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Die vorliegende Arbeit befasst sich mit den Künstlern Heinrich Lefler 
(1863-1919) und Alfred Roller (1964-1935). Sie lebten im immer moderner 
werdenden Wien zur Zeit des Jugendstils. Beide arbeiteten rege und 
unermüdlich in vielen Bereichen der Kunst und des Kunstgewerbes – 
Roller war leidenschaftlicher Plakatgestalter und „Verschönerer des 
Alltags“, Lefler illustrierte Märchenbücher und erlangte durch sein 
künstlerisches Schaffen auf den Bühnen der k.k. Hofoperntheater großes 
Ansehen. Beide Künstler haben ihren Erfolg ihrem neuartigen Schaffen 
und Handeln zu verdanken, mit welchem sie das Wien um die 
Jahrhundertwende beeindruckten und verzückten.  
Neben ihren Illustrations- und Plakatarbeiten waren die zwei Zeitgenossen 
in der k.k. Hofoper tätig. Sowohl Lefler als auch Roller arbeiteten für die 
Bühne und waren nacheinander als Vorstand des Ausstattungswesens der 
k.k. Hofoper tätig. Ihr Auftraggeber war Gustav Mahler (1860-1911), der 
1897 zum Direktor dieser Institution berufen wurde. Er stellte zuerst 
Heinrich Lefler 1900 als neuen Vorstand des Ausstattungswesens ein. 
Lefler bewies in dieser Zeit sein Geschick für Details und 
Illusionserzeugung auf der Bühne und führte an der k.k. Hofoper einige 
Neuerungen im Ausstattungswesen, wie zum Beispiel die Neugestaltung 
von Bühnenbildern aus dem Fundus, durch.  
Zeitgleich sollte sich die Secessionsbewegung immer stärker in Wien 
etablieren, und mit ihrer Kunst in den Alltag und das Kunstgeschehen 
eingreifen. Auch die Bühne war von den Reformen der aufkeimenden 
Moderne nicht ausgeschlossen. Mahler, einer, der sich im Kreis der 
Secessionisten gerne aufhielt, empfand Lefler wahrscheinlich nicht als 
radikal genug, um ihn weiter als Ausstattungsleiter engagieren zu können 
(die genauen Umstände sind nicht bekannt). Der Hofoperndirektor 
befreundete sich mit Alfred Roller, und war von seinem Schaffen und dem 
Drang nach Reformen so beeindruckt, dass er ihn 1903 als seinen neuen 
Vorstand des Ausstattungswesens engagierte. 
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Heinrich Lefler und Alfred Roller waren nun nacheinander zuständig für 
Ausstattung vieler Operninszenierungen – sie beschäftigten sich mit 
Bühnendekoration, der richtigen Beleuchtung und dem Entwerfen der 
Bühnenkostüme. 
 
Die zwei Künstler zeichneten unzählige Bühnenkostüme für 
verschiedenste Inszenierungen an der Oper. Sie schafften es beide, die 
neue Kunst des Jugendstils in die Kostüme zu projizieren und dennoch 
den historischen Aspekt der Bühnenkleider im Kontext der jeweiligen Oper 
zu wahren. 
Während Heinrich Lefler früh und am Höhepunkt seines Bühnenschaffens 
starb, wurde Alfred Roller 70. Er war bis zu seinem letzten Lebensjahr als 
Direktor der Kunstgewerbeschule Wien (heute Universität für angewandte 
Kunst Wien) tätig. 
 
In dieser Arbeit soll das Schaffen der zwei Künstler als 
Bühnenkostümbildner im Rahmen ihrer Engagements an der Wiener 
Hofoper unter Gustav Mahler erfasst und im Zusammenhang mit der 
Entwicklung des Jugendstils diskutiert werden. Als Einführung dient Kapitel 
II, welches sich auf die Situation während des stilistischen Umbruchs von 
Historismus auf die Moderne in Wien bezieht. Die Entwicklung zu einer 
neuen Kunst, die bald viele Lebensbereiche umspannen sollte, ist in 
Zusammenhang mit der Kunst von Heinrich Lefler und Alfred Roller nicht 
unwesentlich. Erst wenn verstanden wird, wie neu und innovativ die 
Bewegung war, kann auch verstanden werden, wie modern die Kunst der 
beiden zu dieser Zeit war.  
In Kapitel III wird die Entwicklung und das künstlerische Engagement 
Leflers und Rollers behandelt. Ihr Dienst an der k.k. Hofoper steht im 
Mittelpunkt, biografische Eckdaten dienen zum Verständnis ihres 
Schaffens. 
Das Hauptkapitel IV beschäftigt sich eingehend mit den im 
Österreichischen Theatermuseum vorhandenen Kostümen, 
Kostümentwürfen und Fotografien von Heinrich Lefler und Alfred Roller. 
Systematisch werden die Bühnenkleider mit den Entwürfen verglichen um 
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die Problematik eines entwurfgetreuen Schneiderns der Bühnenkleider 
nachvollziehen zu können. Denn nicht immer ist es für eine 
Kostümwerkstatt einfach, die Aufzeichnungen eines Künstlers, dem 
vielleicht die schneidertechnischen Aspekte beim Zeichnen der Figurinen 
nicht bewusst sind, auszuführen. Aber auch die Umsetzung von einem 
graphischen Entwurf in ein Objekt (das zwar nicht als komplett 
dreidimensional, aber dennoch als räumlich verstanden werden kann) 
bringt Probleme mit sich, wie bei einigen Kostümen zu sehen sein wird. 
Die Schönheit, die ein Entwurf möglicherweise besitzt, kann durch 
unpassende Stoffoberfläche, falsche Farbe oder differenten Schnitt beim 
Kostüm verloren gehen.  
Um den Diskurs vom Entstehen eines Entwurfs und Schneidern eines 
Kostüms abzurunden, sollen noch Fotografien von SchauspielerInnen, 
welche die Bühnenkleider trugen, miteinbezogen werden, und somit den 

























Ihr habt vernommen, was dem Gott gefällt. 
Geht hin, bereitet euch, gehorchet still! 
Ihr seid das Saatkorn einer neuen Welt, 
Das ist der Weihefrühling, den er will. 
(Ver Sacrum, Ludwig Uhland, 1829)1 
 
In der Mitte des 19. Jahrhunderts machte sich in der westlichen Welt ein 
bescheidener, aber später entscheidender Wandel bemerkbar, der 
anfangs mehr Feinde als Freunde fand. Der bis zu diesem Zeitpunkt 
vorherrschende Historismus und Klassizismus saß tief im 
Kunstverständnis der Zeit verankert, diese waren so starr wie ihre 
Architektur. Das größte Zeugnis der „alten“ Kunst in Wien ist die 
Ringstraße, die im alten Stil die Grenze des Ersten Bezirks markieren 
sollte. Gebäude – wie das der Universität Wien, das Wiener Rathaus, das 
zu dieser Zeit k.k. Hof-Burgtheater und die k.k. Hofoper (heute Burgtheater 
und Staatsoper), das Parlament, das Kunst- und das Naturhistorische 
Museum und noch einige mehr stehen noch heute fest wie damals und 
erzählen von dieser Epoche. Auch die Regulierung des Wienflusses ist in 
der Zeit des Historismus gebaut worden. Doch diese Kunstform stand 
ihrem Ende nahe, und so kam es, dass auch der darauf folgende 
Jugendstil in die Architektur mit einfließen konnte. 
 
Diesem bis dahin gültigen Historismus trat mit dem Jugendstil eine neue, 
junge, dynamische und frische Bewegung entgegen, die mit Eifer nach 
etwas Neuem strebte, nach einer Kunstform, die es bis dahin noch nie 
gab. Zuvor hatte jede Epoche ihren eigenen Stil – Romanik, Gotik, Barock, 
Rokoko, u.v.m.2, der Historismus mit seinem kleinen Bruder – dem 
Klassizismus – griff aber die Charakteristika der verschiedenen Stile auf, 
                                                
1 Ludwig Hevesi: Acht Jahre Sezession S. 8. 
2 Um hier den Historismus nicht als die einzige Kunstform, die von der Kunst der früheren 
Epochen lebte stehen zu lassen, sei noch die Renaissance genannt, die von etwa 1420-1550 
den Stil der Antike nachahmte. 
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und machte sich diese zu eigen, schmückte sich – forsch formuliert – mit 
fremden Federn.  
 
An den Akademien machte sich ein Denken breit, das diese Form der 
Kunst ablehnte, die alte Kunstformen auswendig lernte, und ihnen 
nacheiferte. Paul Pauker schreibt ziemlich treffend in seiner Dissertation: 
„Es wurde negiert, was Kunst eigentlich ist: eigenes Erleben und eigenes 
Schaffen.“3 Diese jungen „Wilden“ galten aber mit ihrem Wunsch nach 
einem eigenen Stil in akademischen Kreisen als ungehörig, unzulässig und 
respektlos der Geschichte gegenüber. Dennoch brachten sie eine 
Überzeugtheit von der Unerlässlichkeit einer radikalen Form mit, brachten 
all ihren Eifer und ihre Kraft auf. Ihr Tun wurde mit dem Durchbruch ihrer 
Ideen belohnt, welche die aufkommende Industrie im Vergleich zur 
vorangehenden Generation nicht ausschloss, auch dem bis zu diesem 
Zeitpunkt nicht sehr beachteten Kunstgewerbe wurde Aufmerksamkeit 
zuteil. Die neue Generation machte sich das Handwerk als Medium zu 
eigen, sie breitete ihre Ideen auf viele Lebensaspekte aus, die Industrie 
und die aufkommenden Maschinen dienten dem Zweck zur öffentlichen 
Verbreitung. So wurde kein Gegenstand als zu minder betrachtet, um mit 
einem neuen künstlerischen Auge betrachtet zu werden.  
Der Anstoß für die Bewegung war von England ausgegangen, sie breitete 
sich über Frankreich und Belgien aus, bis sie eher verzögert im starren 
Deutschland und Österreich Anklang fand, jedoch passierte der Umbruch 
so abrupt und intensiv am Höhepunkt des modernen künstlerischen 
Schaffens, dass in diesen beiden Ländern die Ergebnisse am 







                                                
3 Pauker, S. 7. 




Die Entstehungsphase des deutschen Historismus begann mit der 
Französischen Revolution und erstreckte sich über knappe drei Jahrzehnte 
bis in die 20er Jahre des 19. Jahrhunderts. In dieser Zeit konnte sich die 
Epoche, die sich von Wissenschaft über Philosophie bis hin zur Kunst 
erstreckte, auf universitärem Boden etablieren. Das Aufkommen der 
historistischen Denkform entstand aus einer grundlegenden Kritik an der 
Aufklärung: zu optimistisch war der Akademie das Perfektibilitätsdenken, 
das aufklärerische Naturrechtsdenken. 
Der Glaube, das Individuum kann sich von selbst aus einem moralischen, 
politischen oder sozialen Dilemma retten, war um die Jahrhundertwende 
weitgehend zerstört. Die Gründerväter des Historismus standen vor einem 
Komplex aus Krisenerfahrungen: 
 
Dabei handelt es sich zum einen um die Erfahrung der Revolution und 
ihres Scheiterns bei dem Versuch, politische Freiheit durch Terror und 
Diktatur zu verwirklichen. Auf der anderen Seite steht das Leiden an den 
sozialen Folgen der sich etablierenden bürgerlichen Gesellschaft und der 
romantisch- restaurative Ausstiegsversuch aus der zeitgenössischen 
Gegenwart.5 
 
Der Historismus besaß also von Beginn an die Funktion einer 
Verarbeitungsstrategie, er wurde als geistige Therapie verstanden, die der 
Gegenwart wieder ein historisches Bewusstsein und eine 
Orientierungsmöglichkeit geben sollte. 
 
In der Kunst verhielt es sich nicht grundlegend anders. Man trauerte den 
alten Meistern nach, die so viel in den künstlerischen Bereichen geschafft 
haben, nachhaltig und noch immer imposant waren ihre Werke. In ihrem 
Schaffen sahen die gegenwärtigen Maler das Grundlegende in der Kunst: 
die nachhaltige Repräsentation einer bewegten Zeit.  
                                                
4 Folgender Abschnitt dient ausschließlich zum Verständnis der darauf folgenden Kapitel und 
wird daher nur im Überblick, die bildende Kunst und Architektur betreffend, erörtert. Obwohl 
die philosophische und geschichtswissenschaftliche Komponente nicht minder interessant 
wäre, würde diese Erörterung jedoch hier den Rahmen sprengen. 
5 Jaeger: S. 24. 
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Die Romantik, die als Antwort auf die vernunftorientierte Philosophie der 
Aufklärung reagierte, half unter anderem dem Historismus zu seinen 
neuen (alten) Themen zu finden. In der Romantik standen das Mysteriöse, 
das Geheimnisvolle und die Sehnsucht im Vordergrund. Die Sehnsucht 
nach vergangenen Erfolgen sollte es auch sein, die den Historismus in 
gewisser Weise prägte.  
 
 
II.2)  Der Drang nach etwas Neuem 
 
Wie schon erwähnt, fand der neue Stil nicht sofort Anklang in der 
Kunstszene und in der Öffentlichkeit. Ludwig Hevesi formulierte seine 
Widmung seiner Aufsatzsammlung Acht Jahre Sezession treffend:  
 
Unseren Freunden und Feinden 
gewidmet, 
zur Erinnerung an eine bewegte und für 
beide Teile fruchtbringende Kunstepoche.6 
 
Der Historismus und der Klassizismus waren allgegenwärtig, in den 
Gemälden, der Architektur, in den Köpfen der alten Künstler und 
Professoren sah man den „gestohlenen“ Stil verankert. Neue Ideen 
wurden negiert und abgelehnt, und obwohl man immer auf demselben 
Fleck trat, war die Mehrheit nicht offen für Neues. Doch die 
nachkommende Generation kämpfte gegen dieses starre System an, die 
Unselbstständigkeit und Verlogenheit der Epoche wurden angekreidet. 
 
Im steifen Formalismus des akademischen Kunstbetriebes war für 
originelle Absichten kein Platz. Originalität war verpönt. Und wenn sich 
jemand versteigen wollte, etwas Neues und Eigenes zuwege zu bringen, 
so galt das als ungehörig und in akademischen Kreisen als unzulässig.7 
 
 
Als eigentliche Kunst galt die Reproduktion von alten Meistern, man 
versuchte, sich durch das Kopieren mit ihnen auf eine Stufe zu stellen. Es 
                                                
6 Hevesi, Ludwig: Acht Jahre Sezession. Widmung. 
7 Pauker, S. 7. 
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war der eigentliche Sinn der Arbeitsweise, sich als Künstler zu behaupten, 
der so arbeiten und schaffen kann, wie sein Vorbild. Für Neues oder 
Innovatives war kein Platz und kein Verständnis. Rückblickend auf die 
Geschichte wollte man ein kulturelles Fundament für die Gegenwart 
schaffen.  
 
Folgendes ist vielleicht etwas weit ausgeholt, dennoch sind die Folgen der 
Französischen Revolution auf Dauer gesehen nicht unwichtig für die hier 
diskutierte Entwicklung. Der Adel verlor immer mehr an Bedeutung, das 
Bürgertum stieg immer mehr auf. Durch die gewinnbringende 
Wirtschaftslage kurz vor dem Fin de Siècle kamen die in den Augen des 
Adels „einfachen“ Menschen zu mehr Kapital und konnten sich so einen 
Lebensstil ermöglichen, der zuvor für sie unerreichbar und unvorstellbar 
gewesen war. Originale waren dennoch nicht leistbar, jedoch taten Imitate 
auch ihren Zweck. Produziert und verkauft wurde en masse, der 
wirtschaftliche Ehrgeiz führte in weiterer Folge zu einem gewissenlosen 
Ausverkauf der historischen Stile (aber auch später des neuen Stils). 
Anstatt seinen Blick nach vorne, in die nahe Zukunft zu werfen, sonnte 
man sich in der Kunst der Vergangenheit. Hinzu kam noch, dass sich eine 
seelische Ratlosigkeit auftat, es wurde viel hinterfragt – wie kommt es trotz 
äußerlichem Reichtum zu emotionaler Armut? Warum ist der Mensch trotz 
jahrzehntelangem Frieden so unzufrieden? Die Stadt erscheint in 
gesellschaftlichem Glanze, und dennoch fühlt der Mensch eine Hohlheit, 
hinterfragt er doch sein Leben nicht – diese Gedanken und Strömungen 
machten sich immer mehr breit. 
 
Diese hastig ergriffenen Güter waren einfach nicht zu bewältigen, geistig 
nicht zu emanzipieren. Was beim Klassizismus der Goethezeit noch 
geistige Wahlverwandtschaft, was im Biedermeier wenigstens gemüthaft 
aufgenommen war, das wurde jetzt mit bloßem Effekt, dem jedes 
anbietende Mittel recht war, zur nur noch oberflächlichen Aufnahme und 
Wiedergabe äußerer Formen.8 
 
                                                
8 Paul Pauker, S. 10. 
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Die materiellen Güter, die das Leben vereinfachen und verschönern 
sollten, taten in Prinzip genau das Gegenteil, denn sie zerstörten die 
romantische Seite, die den Menschen noch nachklang. Die Sehnsüchte 
wurden von der streng diktierenden Maschine gepackt und erdrückt. So 
schöpften die Menschen die Lebenskraft aus der Sentimentalität. Eine 
echte Kunst, eine wahre und eigene, konnte sich lang nicht durchsetzen, 
weil die Historienmalerei und die gewerbliche Produktion noch zu präsent 
und verankert waren.  
All diese Momente führten zu dem gerechtfertigen Vorwurf: die Epoche 
war verlogen, sie wurde den neuen Entwicklungen nicht angepasst und 
eine heile Welt wurde vorgegaukelt. Der gedanklichen Emanzipation von 
der Vergangenheit wurde ausgewichen, es entstand eine Disharmonie von 
Wirklichem und Gezeigtem, und, wie es Friedrich Ahlers- Hestermann9 
ausdrückte, die „Stilmaskerade wurde das Charakteristikum des späten 
19. Jahrhunderts“. Wie eine Marionette der Vergangenheit jonglierte man 
mit Stilen und Typen wild herum, und kopierte ungeniert die einst genialen 
Tricks der früheren Artisten. In der Architektur führte die auslaufende 
Romantik zu einer Welle von neugotischem Stil, der aber schnell wieder 
abebbte, und zur italienischen und nordischen Renaissance überging. 
Diese altdeutsche Richtung wurde von einem üppigen Neubarock 
abgelöst, danach, um 1890, war keine eindeutige Stilepochenkopie mehr 
zu erkennen, und die Strömungen wechselten sich gegenseitig ab. 
Besonders in Wien war die italienische Renaissance vorherrschend: es 
war Mode, Wohnhäuser in eine pompöse, palastartige Fassade zu kleiden. 
Nicht fehlen durften Säulen, fürstliches Portal, Skulpturenschmuck und 
Türmchen, während hinter der Fassade das einfache Leben hauste, noch 
dazu kam, dass man selten großen Bezug zu dieser Kultur hatte. 
Aussehen und Bedeutung waren ohne Übereinstimmung.  
Eine solche Herangehensweise, die Manipulation mit historisierenden 
Stilattributen führte zu einer Verkennung und Entwertung der vergangenen 
Kunst. Die Formen wurden nur oberflächlich angewendet, ihnen fehlten die 
                                                
9 Vgl. Pauker S. 11. 
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eigene Geschichte, der Bezug und der Inhalt, und so wurden sie 
sinnentleert. 
Der seelische Nährboden, der einer Kunstrichtung immer vorausgeht, 
wurde entzogen. Es tat sich eine tiefe Kluft zwischen dem gegenwärtigen 
Leben und der entwendeten Kunst auf, wieder eine Verbindung zwischen 
beiden herzustellen, war das Anliegen der neuen Künstlergeneration. 
 
Die jungen Künstler wollten der Kunst wieder ihre Aktualität schenken, ihr 
den schöpferisch - neu gestalteten und individuellen Atem einhauchen. 
Gegen alle Vorurteile und ohne dem dringenden Verlangen der Menschen 
wollten sie eine neue Kultur schaffen, die sich über Raum, Öffentlichkeit 
und Produktionsweise erstreckte. Wurde die Industrie bis zu diesem 
Zeitpunkt noch zur Reproduktion von Originalen verwendet, war es den 
jungen Künstlern ein Anliegen, die Industrie als ein Medium für die 
Verbreitung ihrer eigenen Ideen zu nutzen.  
 
 
II.3)  Das Formenrepertoire des Jugendstils 
 
Der Jugendstil besitzt eine Formensprache, die es in dieser Art zuvor noch 
nicht gab. Was der Renaissance die harmonische Klarheit, dem Barock die 
Fülle und Üppigkeit ist, ist dem Jugendstil das Ornament und die 
Flächigkeit. 
Der Jugendstil ist mit seinem ornamentalen Prinzip in erster Linie ein Stil 
einer angewandten Kunst, seinerzeit ist das Schlagwort allein auf die 
kunstgewerbliche Produktion angewendet worden, erst später wurden 
stilistische Merkmale auf den Gebieten der freien Kunst erkannt und so der 
Stilbegriff ausgeweitet. 
 
Die Quintessenz dieses Stiles ist die, daß eine Flächendekoration auch 
wirklich eine Fläche der Wirklichkeit, wie der Illusion nach sein soll, daß sie 
nirgends Plastik, nirgends Tiefe zeigen darf, daß sie, kurz gesagt, ein dritte 
Dimension nicht kennt.10 
 
                                                
10 Schmalenbach: S 25. Zitat von Ernst Zimmermann. 
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Für das neue Dogma der Homogenität der Fläche spricht die Tatsache, 
dass viele vergessene Arbeitstechniken bevorzugt wurden, oder gar erst 
durch den Jugendstil wieder eine Hochkonjunktur erleben durften, denn sie 
besaßen Eigenschaften, die den Prinzipien entgegenkamen, sie brachten 
ein Gefüge aus gleichwertigen Flächen hervor und bevorzugten 
Perspektiven- und Dimensionslosigkeit. Namhaft waren das Batiken, 
Schablonenmalerei, Holzschnitt (der als Farbholzschnitt nach japanischer 
Art erst wieder kultiviert wurde) oder etwa Kunstverglasung. Trotz der 
Absenz des Schattens fand sich im Jugendstil kaum eine absolute Fläche. 
Die Ausschaltung der Dreidimensionalität wurde nicht komplett erreicht, 
doch der Grad der Flächigkeit bestimmte, ob ein Werk wesentlich einer 
naturalistischen oder abstrakten Richtung angehörte.  
Das neue Kunstgewerbe konnte grob in zwei Gruppen aufgeteilt werden, 
die sich nach folgenden Gesichtspunkten unterscheiden lassen: einerseits 
in eine abstrakt erfundene, gegenstandslose Ornamentik („linear“) und 
andererseits in eine naturalistische Ornamentik („floral“).  
So wie das Prinzip der Schattenlosigkeit als Eigenart des Jugendstils 
bezeichnet wurde, betrachtete man die lang geschwungene Bewegung 
durch ein zartes Linienspiel und durch voluminöse Flächenkörper als 
Eigenheit und Merkmal der neuen Kunst. Der Jugendstil meint die 
tatsächliche Bewegung in der Fläche, ob sie jetzt durch Umriss geformt 
wird, oder durch lineare Flächenformen verkörpert wird.  
Auffällig beim Jugendstil sind auch die Konturen. In den Zeichnungen und 
Drucken am stärksten vertreten, aber auch bei der Kunstverglasung bot 
sich das Verbindungsgerüst der einzelnen Glasmosaike als geniale 
Kontur, wie es bei Koloman Moser (1868-1918) in der Kirche am Steinhof 
zu finden ist. Ein direkt flächenornamentaler Kult ist in erster Linie bei 
Schwarzweißarbeiten betrieben worden, indem man sich komplizierte, 
aber nicht minder schöne Umrandungsformen als die einfache schwarze 
Linie ausdachte. Die Auswahl natürlicher Motive für den neuen Stil regelte 
sich offensichtlich unter dem unterbewussten und unwillkürlichen 
Gesichtspunkt, wie weit das Gezeigte in seiner Gestalt den formalen 
Prinzipien entgegen kam. Die Blume war aus diesem Grund ein sehr 
beliebtes Motiv, da sich die Biegungen ihres Blatt- und Blütenstängels 
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vortrefflich als Vorwand für endlose, geschlängelte Bewegungen in der 
Fläche eigneten. Die Blüten und Knospen, oder ihre Silhouetten stellten 
ein geeignetes Ende der Ranken dar. Neben den langen und schmalen 
Blättern, Halmen, Blüten- und Blattwerk gab es noch andere bevorzugte 
Motive aus der Natur, die zu Motiven auf dem Blatt wurden -  Ast und 
Wurzelwerk (vergleiche Rollers Titelblatt für die Erstausgabe des Ver 
Sacrum11), Zweige, Stämme – alle pflanzlichen Gebilde, die Bewegung 
verkörpern, die welligen Linien des zarten Wasserspiels, wallendes 
Mädchenhaar usw., alles, in dem sich Bewegung durch abwechselndes 
Spiel zwischen Linie und Fläche und Wiederholung der Form für die 
Künstler bot.  
 
Die jüngeren Künstler des Jugendstils fanden schnell den Weg zur 
sachlich orientierten, linearen Kunstweise, entweder man blieb gänzlich 
bei ornamentalem Schmuck, oder geometrisierte ihn weitgehend, wie es in 
den Wiener Werkstätten passiert ist; als Hauptvertreter der zweiten 
Entwicklung gelten Alfred Lichtwark und Hermann Muthesius. Etwas 
verzögert kamen auch ihre Vorstellungen nach Deutschland und 
Österreich. Die Möbel wurden immer eckiger und kantiger, dynamische 
Linienbewegungen wurden geglättet, geometrische Formen entstanden.  
 
Die grosse Errungenschaft des Jugendstils, die Flächigkeit, die im Ton 
homogene Farbe wird beibehalten, aber der schmiegsame lineare 
Flächenkörper weicht dem voluminös-zentralen, dem bewegungslos in 
sich beruhenden, dessen breitflächige Gestalt spricht.12 
 
Mit den Wiener Werkstätten fand der geometrische Flächenstil ein 
Zentrum in Wien. Nach 1902 wurde diese Strömung vertreten durch die 
Gründer der Wiener Werkstätten Koloman Moser (1868-1918) oder 
Joseph Hoffmann (1870-1956).  
Zum Schluss sei noch erwähnt: die Zeit der Stilwende war unheimlich 
kompliziert und komplex. In formaler Hinsicht stand der Jugendstil dem 
                                                
11 Das Ver Sacrum war eine Zeitschrift der Künstler des Jugendstils, und somit ihr offizielles 
Organ, zwischen 1898 und 1903 monatlich erschienen, ab 1900 zweimal im Monat in kleiner 
Auflage. 
12 Schmalenbach, S. 76. 
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Historismus nicht komplett oppositionär gegenüber. Manche 
Eigentümlichkeiten vom Späthistorismus blieben in kleinen Dosen doch 
erhalten. Diese Entwicklung ist auch nachzuvollziehen. Man bedenke nur, 
dass die „junge“ Künstlergeneration meist Unterricht von „alten“ Meistern 
erhielt. Demnach ist es nicht verwunderlich, dass sich das eine oder 
andere Element in der modernen Kunst erhielt. Die strenge Abkehr der 
Symmetrie des Rokoko wurde auch im Jugendstil aufgegriffen und auch 
das pflanzlich - naturalistische Ornament, generell – die tragende Rolle der 
Schmückung, Dekoration und des Ornaments. Hinzu kam, dass 
japanische und englische Kunstwerke importiert und deren 
Formenrepertoire imitiert wurden.13  
 
 
II.4)  Die Wiener Secession 
 
Die Bewegung des Jugendstils setzte in Österreich erst im Jahre 1897 ein 
– die Secession in Deutschland begann mit 1892 im internationalen 
Vergleich14 verhältnismäßig spät, und war Österreich dennoch einige 
Jahre in der Entwicklung voraus. War in Deutschland das Zentrum des 
neuen Stils München, wurde es in Österreich Wien, und beschränkte sich 
bis auf wenige Ausnahmen auch auf die Bundeshauptstadt. Prächtige 
Neubauten, wie etwa das von Joseph Maria Olbrich (1867-1908; ein 
Schüler Otto Wagners) 1897/98 errichtete Ausstellungsgebäude der 
Wiener Secession in der Friedrichstraße 12 (Getreidemarkt) finden sich so 
in keiner anderen österreichischen Stadt. 
Neben dem späten Einzug des neuen Stils hielt er sich noch dazu nicht 
lange, acht Jahre betrug laut Hevesi die Dauer seiner Blütezeit. In diesen 
acht Jahren waren die Künstler jedoch so ehrgeizig und rege tätig, dass 
heute noch vielerorts Zeugnis ihres Schaffens zu sehen ist.  
 
                                                
13 Der japanische Einschlag beschränkte sich nicht nur auf die bildende Kunst, sondern auch 
die junge Fotografie, die gerade um die Jahrhundertwende aus dem Atelier in die Natur ging 
– zu sehen ist das zum Beispiel bei Heinrich Kühns (1866-1944) hohem Horizont (der auch 
von Klimt immer mehr bevorzugt wurde). 
14 Schon 1861 leiten William Morris (1834-1896) und John Ruskin (1819-1900) mit der Arts-
and-Crafts-Bewegung die moderne Zeit ein.  
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Im Folgenden wird in erster Linie die Abspaltung der Secessionisten vom 
Künstlerhaus Wien diskutiert, da diese Entwicklung einen tiefen, aber 
fruchtbaren Einschnitt in der Wiener Kunstszene um die 
Jahrhundertwende bedeutete.  
Wie spätestens seit dem Beispiel Heinrich Leflers bekannt wird, ist die 
Kunst des Jugendstils nicht nur in der Secession ausgeübt worden, denn 
Lefler trat trotz seines modernen Stils nie der Vereinigung bei. Er 
zeichnete und illustrierte im neuen Stil, er war aber Mitglied der 
Hagenbund, welche nach der geschichtlichen Skizzierung der Secession 
auch vorgestellt werden soll. 
 
Etwas früher als das Kunstgewerbe hat die Malerei den Umschwung in 
Wien erlebt. Am 3.April 1897 lösten sich neunzehn junge Künstler von der 
Künstlergenossenschaft, der einzigen künstlerischen Wiener Institution, in 
der sich ein junger Maler dieser Zeit als Künstler etablieren konnte. Die 
modernen Kunstschöpfer trennten sich vom Künstlerhaus, und gründeten 
ihre Secession unter dem Namen „Vereinigung bildender Künstler 
Österreichs“ mit Rudolf von Alt (1812-1905) im Ehrenvorsitz und Gustav 
Klimt als Obmann. Dieser Abspaltung voraus ging ein langer Kampf gegen 
die alten Konventionen im 1861 gegründeten Künstlerhaus am Karlsplatz. 
Mit der Zeit kristallisierten sich zwei Pole heraus, die entgegengesetzter 
nicht sein konnten: die konservative, „rückständige“ und alt eingesessene 
Vereinigung im Künstlerhaus, und die moderne, fortschrittliche und junge 
Bewegung der späteren Secession. Die jungen Künstler sahen sich 
benachteiligt, zu streng war ihnen die Altershierarchie in dem Haus. 
Schnell kam es zu Legendenbildungen, die von Autoren, welche die 
Bewegung gut hießen, begründet wurden, meint Wladimir Aichelburg in 
seiner Geschichte über das Wiener Künstlerhaus15, und zählt unter ihnen 
Ludwig Hevesi (1843-1910; Freitod) und Hermann Bahr (1863-1934) auf. 
Auch Artikel in der Zeitschrift Ver Sacrum führten zu einer Mythenbildung 
über den Ausstieg aus dem Künstlerhaus. 
                                                
15 Aichelburg, Wladimir: Das Wiener Künstlerhaus 1861-2001. Band I: Die 
Künstlergenossenschaft und ihre Rivalen Secession und Hagenbund. Wien: Österreichische 
Kunst und Kulturverlag, 2003. 
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Schon 1889 gab es Anzeichen für eine unglückliche Stimmung innerhalb 
der Künstlerhausgenossenschaft. Aufgrund des großen Platzmangels 
wurden viele Künstler von der Ausstellungskommission und Jury 
zurückgewiesen. Die Wände der Räume waren ohnehin schon überfüllt, 
von oben bis unten hingen Kunstwerke (wenige Bilder in einer Reihe auf 
Augenhöhe zu hängen wurde erst um die Jahrhundertwende eingeführt). 
Die Schuld für die Zurückweisung gaben die Künstler der ganzen 
Genossenschaft, denn die Jurymitglieder waren nicht namentlich bekannt. 
Unter den abgelehnten Künstlern war auch Anton Hlavacek (1842-1926), 
der kurz nach der Jahresausstellung 1889 einige Künstler, die wie er 
zurückgewiesen wurden, um sich scharte und den „Salon der 
Zurückgewiesenen“ nach dem französischen Beispiel „Salon des refusés“ 
gründete. Ihre Räumlichkeiten befanden sich in den des Eislaufvereins.  
Waren die ersten Anzeichen von Unstimmigkeiten schon bei Anton 
Hlavacek und seinen Künstlerfreunden erkennbar, erstreckte sich die 
weitere Entwicklung bis zum Austritt zahlreicher Künstler aus dem 
Künstlerhaus über Jahre hinweg, bis eben am 3. April 1897 die 
„Vereinigung bildender Künstler Österreichs“ gegründet wurde. Immer 
wieder versuchten die „Jungen“ im obersten Gremium des Künstlerhauses 
Mitsprache zu erhalten, um so die Gesellschaft von innen heraus ein 
wenig zu erneuern, doch bekamen sie nie eine richtige Stimme. 
Für Aichelburg (dessen Werk über das Künstlerhaus teilweise nicht gerade 
objektiv über die Secession berichtet) begann hier die Legendenbildung – 
das Künstlerhaus wurde als eine verschlafene Institution betrachtet, in der 
Künstler nicht aktiv im Schaffensprozess waren, sondern faul in Sofas 
lungerten und sich dem Rauchen, Tarockieren,  Billardspielen und Trinken 
hingaben. Ludwig Hevesi schrieb dazu: „Man ist untereinander wie in 
einem Privatklub, man kennt sich gegenseitig bereits auswendig, niemand 
hat was Neues zu sagen.“16 Die Jungen, wie Gustav Klimt und Carl Moll 
sahen, dass sie sich hinter einer solchen Hierarchie nicht noch länger 
verstecken konnten, aber auch, dass sie mit Wahlen17 nicht dort anlangen 
                                                
16 Hevesi, Acht Jahre Secession. S. 2. 
17 Bei den Wahlen im Jahr 1896 wollten die Jungen möglichst viel Stimmen erhalten, um in 
dem demokratischen System des Künstlerhauses auch ihre neuen Ideen einbringen und 
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würden, wo sie sich sahen, und waren drauf und dran, in Opposition zu 
gehen. Hevesi schrieb am 27. März 1897 dazu:  
 
Aber diese jungen tapferen Wiener sind zugleich besonnene Patrioten. Sie 
wollen keine Frondeurs, noch Wassergeusen sein und keinen Guerillakrieg 
führen gegen Akademie und Künstlerhaus. Nicht die Sucht den „Alten“ ein 
Schnippchen zu schlagen, hat sie gekitzelt. Sie wollen niemanden ärgern, 
auch sich selber nicht aufspielen, sie wollen einfach trachten, die 
darniederliegende österreichische (nicht bloß Wiener) Kunst auf die 
internationale Stufe von heute zu heben. 
[...] Die V.b.K.Ö. ist allerdings eine Kampfgesellschaft, denn sie will den 
Schlendrian in der Kunst bekämpfen. Allein sie wird dies nicht durch 
spektakelnde Polemik tun, sondern durch Verfolgung rein künstlerischer 
Ziele, durch Erziehung des Massenauges zum Verständnis der lebendig 
fortschreitenden Kunstentwicklung.18 
 
Neben den jungen Künstlern Moll, Klimt, Engelhardt (1864-1941), uvm. 
finden sich auch vereinzelt „Alte“ unter den Secessionisten, wie Edmund 
Hellmer (1850-1935; dieser entwarf das Goethedenkmal am Ring) oder 
Ernst Stöhr (1860-1917). Aus dem Ausland bekam die junge Truppe viel 
Zuspruch, und es meldeten sich viele nicht österreichische Mitglieder in 
der Wiener Secession an. Hevesi säte die Neuigkeit vom Bau eines 
eigenen Ausstellungsgebäudes aus und sprach sich für die Stadt Wien 
und die reichen Kunstfreunde aus, die seiner Meinung nach die Wichtigkeit 
des Unternehmens erkannten.  
Wie die reformsuchenden Künstler befürchteten, wurden die neuen 
Entwicklungen in der Künstlerhausgenossenschaft nicht mit Freude und 
Fanfaren aufgenommen, sondern versuchten die jungen „Wilden“ zu 
maßregeln, was den Austritt von neunzehn Künstlern am 22. Mai 1897 mit 
sich brachte, unter anderem von Rudolf von Alt, der im Zuge dessen auf 
die Würde als Ehrenmitglied des Künstlerhauses verzichtete – „sie 
mussten gehen, weil sie wurden hinausmißbilligt“19  
Diesem Austritt ging folgende Entwicklung voraus: Klimt sandte am 3. April 
1897 eine offizielle Mitteilung an die Genossenschaft aus, in dem er das 
Vorgehen begründete, und warum es der Gruppe innerhalb des 
                                                                                                                                      
durchsetzten zu können. Anstatt eines Einzuges von frischem Wind geschah aber das 
Gegenteil, und die Jungen blieben erfolglos. 
18 Hevesi, Ludwig: Acht Jahre Sezession. S. 1. 
19 Ebda. S. 6. 
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Künstlerhauses unmöglich war, sich durchzusetzen. Auf diese Mitteilung 
folgte nach einer Woche eine vertrauliche Versammlung im Künstlerhaus, 
in der alle Motive Klimts – der Entwurf stammte von Heinrich Lefler – 
zurückgewiesen wurden. Beide Seiten – die Seite des Künstlerhauses 
vielleicht stärker – versuchten nun, das gegenseitige Verhältnis zu 
definieren und waren bereit, ein Treffen zu arrangieren – dieser Vorgang 
ist durch einen regen Briefwechsel zwischen dem Künstlerhaus und 
Gustav Klimt erhalten. Lefler arbeitete nun die Resolution aus, die am Tag 
des gemeinsamen Treffens (22. Mai) ausgeteilt wurde, doch wurde schnell 
klar, dass die Opposition ihre eigenen Wege gehen und der 
Genossenschaft nicht mehr beitreten wollte. Während der Verlesung der 
Resolution verließen nach und nach die Mitglieder der Vereinigung 
demonstrativ den Raum, das restliche Plenum hatte die Resolution mit vier 
Gegenstimmen angenommen. Am 24. Mai unterschrieben sämtliche 
Künstler dann die Austrittserklärung aus dem Künstlerhaus oder schickten 
sie telegrafisch. 
Da bei der Versammlung fast alle Secessionisten den Raum verließen, 
hatten sie ihren Austritt auch nicht mehr vor der Genossenschaft zu 
argumentieren versucht. Rechtfertigungen folgten fast ausschließlich über 
die Presse. „Alle Sympathien folgen den Jungen in die unfreiwillig-
freiwillige Verbannung“20 schrieb Ludwig Hevesi, aber im Gegensatz zum 
„Salon der Zurückgewiesenen“ rehabilitierte sich die Genossenschaft von 
diesen Ereignissen nicht mehr so schnell. Wladimir Aichelburg nimmt in 
seinem Buch „Das Wiener Künstlerhaus 1861 – 2001“ die Genossenschaft 
in Schutz, und schwärzt die Vorgehensweise der „Vereinigung bildender 
Künstler Österreichs“ an, er meint, ihre einzige Waffe war die Presse, in 
der sie feig ihre Kämpfe gegen das Künstlerhaus austrugen – „Um dieses 
Vorgehen vor der Öffentlichkeit zu rechtfertigen, griffen auch jetzt die 
Secessionisten zum bewährten Mittel: zu Presseangriffen gegen die 
Genossenschaft.“21 Dieses Beispiel zeigt, dass lange nach dem Ende der 
ursprünglichen Secession und dem Weiterbestehen des Künstlerhauses 
diese Entwicklung noch immer nicht verdaut war. 
                                                
20 Hevesi, S. 6. 
21 Aichelburg, S. 312. 
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Die Bildung der Secession war schon im Winter 1896 nach den verlorenen 
Wahlen beschlossen, die Mitglieder der Vereinigung waren sich aber einig, 
Mitglieder der Genossenschaft zu bleiben. Erst nachdem sie die 
Unvereinbarkeit von ihren neuen Idealen und die des Künstlerhauses 
erkannten, wurde ihnen klar, dass sie nicht mehr in der Genossenschaft 
bleiben konnten und wollten.  
Die Mitgliederverzeichnisse aus dieser Zeit zeigen, dass damals nicht nur 
ideelle und gestalterische Prinzipien grundlegend für Austritt oder Bleiben 
waren –  Rudolf von Alt war beim besten Willen keiner, der dem neuen Stil 
in seiner Kunst nacheiferte. Heinrich Lefler hingegen, der ganz dem 
Jugendstil treu war, war jahrelanges Mitglied der Genossenschaft und 
abwechselnd in deren Fest- oder Vergnügungskomitee vertreten. Wie 
schwer es für manche Künstler war, sich für eine Seite zu entscheiden, 
zeigt das Beispiel Otto Wagner. Er gab zwei Jahre nach der Trennung 
dem Druck der Secessionisten nach, und ging zur „Vereinigung bildender 
Künstler Österreichs“ über, ihm fiel es deswegen so schwer, weil er durch 
das Künstlerhaus zu Ruhm und Anerkennung gekommen war. 
Die Secessionisten suchten schon im Februar 1897, vor dem ganzen 
Trubel um den Ausstieg aus der Genossenschaft, nach einem Grundstück 
für ihren eventuellen Ausstellungspavillon, im November wurde ihnen eine 
neue Parzelle zugewiesen – in der Friedrichstraße beim Getreidemarkt, 
keinen Steinschlag von der Akademie der bildenden Künste entfernt. Die 
Statuten der Secessionisten waren denen der Genossenschaft sehr 
ähnlich, jedoch mit einem diktatorischeren Unterton.  
Die erste Ausstellung  der Vereinigung kam erst ein knappes Jahr nach 
dem einschlägigen 3. April, am 25. März 1898 im Gebäude der 
Gartenbaugesellschaft zustande. Gegen Ende dieses Jahres 
(15.November) wurde das eigene Ausstellungsgebäude des Secession 
eröffnet. Die Gelder für dieses Gebäude stammten aus den Einnahmen 
früherer Ausstellungen, der Baugrund wurde von der Stadt kostenlos zur 
Verfügung gestellt. Die Fassade schmücken zwei Schriftzüge: links vom 
Portal steht noch heute „Ver Sacrum“ (Weihefrühling) geschrieben, was 
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die Hoffnung eines neuen Aufblühens der Kunst ausdrücken soll, links ziert 
Hevesis „Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre Freiheit“ die Wand.  
 
Eine Reihe von für die Secession unglücklichen Ereignissen – der Tod des 
Galeristen Miethke, die Auseinandersetzung um den Fortbestand der 
Galerie und die Nichtteilnahme der Secessionisten an der Weltausstellung 
1904 – führte zu einem Austritt von 18 Mitgliedern, der so genannten 
„Klimt-Gruppe“. Mit dieser Sezession von der Secession ist dem Glanz, 
dem Ruhm und dem Erfolg der Bewegung ihr Ende beschieden, wurden 
doch die Differenzen zu groß und überwindbar. Ludwig Hevesi beendet mit 
dem Jahr 1905 sein Werk über die Secession. Nach dem Austritt Klimts 
normalisierte sich die Beziehung zwischen der Secession und dem 
Künstlerhaus wieder, das gespannte Verhältnis begann abzuklingen, auch 
zwischen Gustav Klimt und dem Künstlerhaus selbst – bot ihm die 
Genossenschaft doch schon 1911 an, wieder in den Sälen des 
Künstlerhauses auszustellen.  
Mittlerweile war es schwer für Künstler geworden, ein ordentliches Mitglied 
der Secession zu werden. Wurden anfangs noch Personen als Mitglieder 
ernannt (Stimmenmehrheit), die gar nicht danach trachteten – wie etwa 
Albin Egger-Lienz (1868-1926), so mussten nach dem Austritt Klimts 
Künstler auf eine Zweidrittelmehrheit hoffen.  
Im Großteil der Literatur wird die Wiener Secession nur bis etwa 1918 
beschrieben, Hevesi sieht 1905 schon das Ende der wahren Secession.  
 
  
II.5)  Der Hagenbund 
 
Nicht nur Klimt, Roller, Moser und ihre Künstlerkollegen sahen sich in ihrer 
Selbstständigkeit durch die konservativen Präsidenten eingeschränkt.  
Auch Heinrich Lefler nahm diese Tendenz wahr, nur ging er in seiner Art 
des Aufstandes nicht so weit wie die Secessionisten. Er zählt zu den 
Mitbegründern des Hagenbundes, wie auch sein späterer Schwager 
Joseph Urban (1872-1933). 
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Die Anfänge des Hagenbundes gehen schon auf das Jahr 1876 zurück, 
und wie so viele künstlerische Gemeinschaften trafen sich schon die 
Urväter des Hagenbundes22 in Gasthäusern, wie etwa bei Gause, dem 
Hotel Zillinger auf der Wieden, Zum goldenen Kegel und ab 1881 im 
Gasthaus Zum blauen Freihaus.23 Die Gaststätte war ein Bierlokal, dessen 
Wirt Josef Haagen hieß. Nach diesem geselligen und kunstfreundlichen 
Wirt titulierte sich die bis dahin namenlose Runde „Haagen-Gesellschaft“, 
aus der später der „Künstlerbund Hagen“ hervor ging. 
Die Runde fand sich immer samstags beim Wirt in der Gumpendorfer 
Straße 9 zu einem gemeinsamen Abendessen ein, zu späterer Stunde 
übersiedelte die Gemeinschaft meist in das benachbarte Café Sperl, in 
dem sich auch der so genannte Siebener Bund regelmäßig traf. Dass jetzt 
aber jeder Künstler nicht streng bei seinem Bund saß, und auch über den 
Rand seines Tisches blickte, zeigt die Tatsache, das auch Alfred Roller 
(Siebener Bund) bei einem Gschnasfest 1892 im Künstlerhaus als Teil der 
Gruppe „Groß-Peking“ (die Hagen-Gesellschaft tritt als diese Formation 
auf) an den Faschingsfeierlichkeiten teil nimmt. 
Der Hagenbund entwickelte sich von ihren privaten Zusammenkünften zu 
einer Gesellschaft mit offiziellem Charakter und war im Gegensatz zur 
Secession eine Tochtergesellschaft der Genossenschaft des 
Künstlerhauses, wahrscheinlich aus folgendem Grund: das Künstlerhaus 
besaß große Ausstellungsräume und bot auch in Versammlungsräumen 
genügend Platz. Der Künstlerbund Hagen konstituierte sich am 3. Februar 
1900, und zählte zu diesem Zeitpunkt 20 Mitglieder. Seine Statuten waren 
eine Mischung aus deren der Genossenschaft und der Secession. Es gab 
keinen Präsidenten, im ersten Jahr bildet den Vorstand ein Dreierkomitee. 
Schon im November 1900 trat aber der Hagenbund als 
Tochtergesellschaft der Genossenschaft aus, dieser Entwicklung lag ein 
unüberbrückbarer Zwist der Genossenschaft, des Architektenclubs (auch 
eine Tochtergesellschaft des Künstlerhauses) und des Hagenbundes 
zugrunde. Es entbrannte ein Streit um Joseph Urban – er war der 
                                                
22 natürlich hieß die Gemeinschaft zu diesem Zeitpunkt noch nicht Hagengesellschaft, den 
Namen gab man sich erst etwa ab 1881. 
23 vgl. Aichelburg, S. 325. 
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Genossenschaft zu „secessionistisch“, er imitierte in den Augen des 
Künstlerhauses den secessionistischen Stil, was nicht gern gesehen 
wurde. Noch dazu wurde Urban beauftragt, die Räume der Österreicher 
bei der Weltausstellung in Paris zu gestalten. Er ließ die Bilder nach einem 
neuen Konzept hängen (einreihig, und nicht bis zu vier Reihen 
übereinander auf einer Wand), und stieß damit nicht nur in Paris auf 
Ablehnung. Weiters protestierte der Architekten-Club beim 
Unterrichtsministerium, da Urban unter 49 Exponaten zwölf eigene 
ausstellte. Die Genossenschaft fühlte sich somit vom Architekten-Club 
übergangen, und eine Diskussion mit drei Parteien brach aus. Urban 
schrieb eine zwölfseitige Rechtfertigung, die dann aber von den 
Architekten widerlegt wurde – Urban wurde der Unwahrheit beschuldigt. 
Ende November fand die übliche Jahreshauptversammlung statt, zum 
neuen Vorstand der Gesellschaft wurde der Obmann des Architekten-
Clubs Andreas Streit gewählt. Der Hagenbund empfand dies als 
Empörung, waren es doch Streit und sein Gefolge, die die 
Unannehmlichkeiten, den Prostest und die Beschuldigung der Unwahrheit 
von Urbans Wörter anzettelten. Die Jahreshauptversammlung nahm für 
viele Mitglieder der Genossenschaft ein unerwartetes Ende, denn am 
Ende der Versammlung trat der Hagenbund aus dem Künstlerhaus aus. 
 
An den verehrlichen Vorstand der Genossenschaft der bildenden Künstler 
Wiens! 
Der Künstlerbund Hagen erlaubt sich hiermit seinen Austritt aus der 
Genossenschaft der bildenden Künstler Wiens anzuzeigen. 
Für den Vorstand: Gustav Bamberger, Franz Thiele. 
Wien, den 29. November 1900 7 Uhr abends.24 
 
Streit bot noch einige Male an, als Vorstand der Genossenschaft 
zurückzutreten, um dem Austritt entgegen zu wirken, doch der Hagenbund 
beschloss, jeglichen Unterhaltungen mit Andreas Streit nicht beizuwohnen. 
Doch schon vor der Wahl Streits traten die ersten Mitglieder aus der 
Genossenschaft aus, wohlwissend wem in Zukunft das Künstlerhaus 
unterliegen würde. Heinrich Lefler war einer der ersten, der die 
                                                
24 Zitiert nach Aichelburg, S. 330. 
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Austrittserklärung unterschrieb, seiner Erklärung folgten fast täglich die 
seiner Hagenbund-Kollegen. Offensichtlich bereuten aber einige Künstler 
den Austritt, und zogen ihre Erklärung zurück, nur sechs 
Hagenbundmitglieder standen zu ihrer Entscheidung, unter ihnen Joseph 
Urban und Heinrich Lefler.  
Wichtig, und der Grund warum sich dieser Exkurs hier befindet, ist jetzt 
folgende Tatsache: der bescheidene Heinrich Lefler, dem die Secession 
offensichtlich zu radikal war, wird nun 1901 – 1903 Präsident des 
Künstlerbundes Hagen. Mit dem Austritt aus der Genossenschaft wurden 
auch die inneren Strukturen des Hagenbundes überarbeitet, und das 
Dreierkomitee als Vorstand abgeschafft.  
In der Zeit als Heinrich Lefler sich Vorstand des Hagenbundes nennen 
durfte, erfährt dieser viel Ruhm und Anerkennung.25 Neue Mäzene freuten 
sich über erfolgreiche Ausstellungen, es schien, als hätte der Hagenbund 
sich unter Lefler unabhängig vom Künstlerhaus entfalten können. 
Ausstellungen, die das Aufsehen der Kritiker und der Bevölkerung auf sich 
ziehen konnten, fanden in der Zedlitzhalle (einer Markthalle, die Joseph 
Urban neu gestaltet hatte) statt.  
Bis 1903, in dem Jahr als Heinrich Lefler von Gustav Mahler als Vorstand 
des Ausstattungswesens abberufen und durch Alfred Roller ersetzt wurde, 
blieb Lefler Vorstand des Hagenbundes. Diese Zeit sollte auch die Blüte 
des Bundes bleiben. Bis 1909 blieb Lefler Mitglied der Genossenschaft. 
Die Motive seines Austrittes sind unklar und in der Literatur an keiner 
Stelle erwähnt, doch wie die Geschichte des Bundes zeigt, waren sowohl 





                                                
25 Diese Tendenz soll später ins Gegenteilige umschlagen. Der Hagenbund war von Beginn 
an eine sehr instabile Organisation, und wirtschaftete sich nach dem Austritt der wichtigsten 
Künstler (Lefler trat 1909 aus) in Grund und Boden. Der Bund ging Bankrott, und machte nur 
noch mit Negativschlagzeilen und Schulden auf sich aufmerksam. Der Hagenbund von 1913 
hatte mit dem von 1900 nur mehr wenig gemein. Zu diesem Zeitpunkt war die Gesellschaft 
nur noch als Sammelbecken für „Künstler zweiter Wahl“ galt, denn viele Künstler die den 
Eintritt ins Künstlerhaus nicht schafften, wurden Mitglied des Hagenbundes. 
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III. Alfred Roller und Heinrich Lefler 
 
 
III.1) Alfred Roller 
 
Alfred Roller26 gilt als eines der großen Talente im 
Kunstgewerbe, der sich um das Fin de Siècle mit 
seinem modernen und die einzelnen Kunstbereiche 
übergreifenden Verständnis einen Namen machte, 
der bis heute in Kennern von Kunst und Theater das 
Bild eines Genies hervorruft. Obwohl nicht so 
bekannt wie sein Zeitgenosse und Künstlerkollege in 
der Secession Gustav Klimt schuf er nicht nur mit seinen Werken, sondern 
auch in seinem Handeln, grundlegend Neues, zum Beispiel an der Wiener 
Hofoper unter Gustav Mahler (1860-1911), oder an der 
Kunstgewerbeschule (heute Universität für angewandte Kunst Wien) und 
sicherte mit neuartigen Konzepten dessen Nachhaltigkeit. 
Die Forschung über Rollers Schaffen wurde lange Zeit vernachlässigt, bis 
heute werden die Gebiete, in denen er rege tätig war, mit anderen Namen 
assoziiert: Gustav Klimt in der Secession, Gustav Mahler an der Wiener  
Hofoper, doch war er an beiden Institutionen maßgeblich an deren 
Entstehung und Erneuerung beteiligt. Noch dazu wird das Teilgebiet 
Bühnenbild am Theater in der Rezeption bis heute vernachlässigt, 
Bühnenkostüm wird selten von Bühnenbild getrennt behandelt (wenn es in 
Kritiken und Diskussionen überhaupt erwähnt wird), was eine differenzierte 
Forschung erschwert.  
Im Folgenden soll versucht werden, zuerst das Leben, später das Schaffen 
des Großmeisters zu erfassen, um später die entworfenen Kostüme (mit 
und im Vergleich zu Heinrich Leflers Kostümen) zu behandeln. 
 
 
                                                
26 Abb.1: Alfred Roller, 1920. 
http://www.bildarchivaustria.at/Pages/ImageDetail.aspx?p_iBildID=306129 
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III.1.1) Kindheit und Jugend Alfred Rollers27 
 
Am 2. Oktober 1864 in Brünn als erstes von acht Kindern geboren, wurde 
Alfred Roller die zeichnerische Begabung schon durch seinen Vater in die 
Wiege gelegt. Josef Roller (1833-1893) war selbst Lehrer in Fächern wie 
Geometrie und Freihandzeichnen, später unterrichtete er ein ganzes 
Obergymnasium in Zeichnen. Ende der achtziger Jahre des 19. 
Jahrhunderts veröffentlichte Josef Roller seine Technik der Radierung, er 
schrieb Abhandlungen über Maltechniken, hielt Vorträge und war in 
künstlerischen, kunstgewerblichen und musealen Kreisen rege tätig. Stets 
trat er als Vermittler der Künste auf. In dieser Atmosphäre, wo 
Fragestellungen zu Kunst und Kultur im Alltag ganz normal waren, wo 
Kreativität ausgelebt und von den Eltern unterstützt wurde, wuchs Alfred 
Roller auf. Viele Aspekte, die Roller später einen Namen verschaffen 
sollten, fanden sich schon in der Kindheit: akribische Genauigkeit, Bäume 
und Blätter darzustellen, eine authentische Abbildung der Dinge zu liefern, 
Symbolcharakter von Schlössern, Burgen und Kirchen, nicht zuletzt ein 
besonderer und dramatischer Blickwinkel, der sich schon bei seinem Vater 
Josef finden lässt.  
 
Auf Rat seines Vaters inskribierte Alfred Roller 1883 an der Juridischen 
Fakultät der Universität Wien. In seinem dritten Semester wurde Alfred 
Roller ordentlicher Hörer der Philosophischen Fakultät, jedoch saß er in 
den Plena eher sporadisch. Der Grund dafür: Alfred Roller besuchte schon 
in seinem ersten Semester einzelne Lehrveranstaltungen an der Akademie 
der bildenden Künste, im zweiten Semester trat er ohne die damals 
obligatorische Aufnahmeprüfung in die Allgemeine Malerschule Christian 
Griepenkerls28 (1839-1912), einem Historien- und Portraitmaler, ein.29 
                                                
27 Die Fakten dieses Kapitels speisen sich hauptsächlich aus Manfred Wagners: Alfred Roller 
in seiner Zeit. Salzburg, Wien: Residenz, 1996. 
28 Ein Detail am Rande: Griepenkerl verweigert dem jungen Adolf Hitler die Zulassung zur 
Akademie der bildenden Künste. Auch Roller hatte mit Hitler zu tun, einige Jahre später, als 
Hitler Roller aufsuchen möchte, „kehrte er aus Schüchternheit unverrichteter Dinge“ vor der 
Wohnung des Künstlers wieder um. (Alfred Roller; Gedächtnisausstellung. Landesmuseum 
Toppau, Mai 1939)  
29 Roller entging der Aufnahmeprüfung aus einem der beiden folgenden Gründen: entweder 
war Roller aufgrund seiner Immatrikulation an der Universität von der (Fortsetzung Seite 25) 
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Sehr begeistert äußerte der sich Meister von der Arbeitsweise seines 
Zöglings aber nicht, ohne Zweifel war Roller ein fleißiger und ehrgeiziger 
Schüler, „...aber seine Ziele oder wenigstens die Mittel, mit denen er sie 
anstrebte, waren anders als die meinen...“30. Alfred Roller verließ auf diese 
Meinungsverschiedenheiten hin die Malerschule nach vier Semestern 
wieder. Zu weiteren Lehrmeistern des jungen Künstlers zählten auch der 
Professor für Landschaftsmalerei Eduard Peithner von Lichtenfels (1833-
1913). Das Natur- und Aktzeichnen („abendliches Zeichnen der Antike und 
des Actes“) erlernte Roller bei August Eisenmenger (1830-1907), dessen 
Spezialität neben dem Akt auch Gewand- und Kostümstudien waren.  
Am Rande soll noch erwähnt sein, dass Roller in seiner Studienzeit auch 
der Akademischen Verbindung „Athenaia“, einer fachstudentischen, 
konservativen Verbindung der Akademie der bildenden Künste Wien, 
angehörte. Im Nachhinein kam diese Verbindung dadurch in Verruf, dass 
einige Mitglieder dieser deutschnationalen Vereinigung im Naziregime 
einflussreiche Positionen bekleideten.  
 
Der Student Roller entwickelte während seiner Ausbildungszeit ein Gespür 
für die Kleinigkeiten, nicht nur in der Kunst, sondern auch im Alltag, er 
verschönerte unter anderem auch Spielzeug. Rollers Ausbildung und Reife 
war mit dem Abschluss der Akademie nicht vorüber:  
 
Roller dachte nicht einmal am Ende seines Studiums an eine Tätigkeit als 
Bühnenbildner oder Bühnenraumgestalter, aber seine Bildung, sein 
theatralisch-gestisches Interesse und seine Offenheit führten dazu, daß er 
darin nur zehn Jahre später zum Pionier reifen sollte.31 
 
Alfred Roller schloss 1893 sein Studium in einer denkbar ungünstigen 
Lage ab – sein Vater war verstorben, und er hatte als Ältester der 
Geschwister, der Mutter unter anderem auch finanziell unter die Arme zu 
greifen, was bedeutete, dass er auf dem schnellsten Wege als Künstler 
Fuß fassen musste. Persönlich war für den jungen Absolventen aber auch 
                                                                                                                                      
Prüfung befreit, oder der Meister Griepenkerl bestand auf die Aufnahme des jungen 
Studenten, wahrscheinlicher ist ersteres. 
30 Zitiert nach Wagner, S. 28. 
31 Ebda. S. 38. 
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wichtig, bei den Umbrüchen, die in seiner Zeit zu keimen begannen, 





In ganz Wien war der Aufbruch in neue Zeiten zu spüren. In Cafés, die 
auch heute noch zum Teil intellektuelle Treffpunkte sind, wurde diskutiert, 
sinniert, philosophiert. Anfangs traf man sich bloß um sich auszutauschen, 
später, um 1894 wurden langsam Pläne ausgetüftelt, alte und starre 
Systeme in Kunst und Kunstgewerbe aufzurütteln und neues Gedanken- 
und Kunstgut unter das Volk zu mischen. In diesen Reihen fand sich eben 
auch Alfred Roller. Seine aufrechte Erziehung und die relativ lange 
Studiendauer an der Akademie formten aus ihm einen jungen Mann, der 
lernte, sich Dinge gründlich anzusehen, nachzudenken und genau zu 
arbeiten. Diese Angehensweise machte ihn zu einem Denker, der sich mit 
allem auseinanderzusetzen verstand, eben auch – wie seine Künstler- und 
Denkerfreunde – mit Konventionen. 
 
Nach seinem Studium verdiente sich Alfred Roller seinen Unterhalt und 
den seiner Familie mit Auftragswerken, er verkaufte Bilder, Zeichnungen, 
Portraits, Gedenkblätter und Zuarbeiten. Manfred Wagner behauptet 
sogar, dass Roller wahrscheinlich Bühnenbilder und Exlibris entwarf sowie  
Restaurierungsarbeiten annahm.32 Eine Arbeit, die in diese Schaffenszeit 
fällt, ist auch heute noch an der Leopold-Franzens Universität in Innsbruck 
zu sehen, die Professoren tragen bei universitären Feiern einen Talar, der 
von Roller entworfen wurde.  
Alfred Roller entwickelte sich in der kurzen Zeit nach seinem Abschluss an 
der Akademie bis zur Secession offensichtlich zu einem namhaften 
Künstler, seine nicht unwichtige Rolle in dieser Bewegung bürgt für diese 
Tatsache. 
                                                
32 Vgl. Wagner, S. 43. 
 - 27 - 
  
Der junge Künstler suchte seinen Weg in das Künstlerhaus. Nicht 
unwahrscheinlich war seine Mitgliedschaft im so genannten Siebener 
Bund, einer lockeren Gemeinschaft von Künstlern und Architekten, die sich 
oft gesellig im Café Sperl in der Gumpendorfer Straße zusammenfand, 
und dort Meinungen und künstlerische Ansichten auszutauschen. Dieser 
Bund wurde vermutlich 1894 gegründet, auch wichtige Jugendstil-Künstler 
wie Kolo Moser, Josef Hoffman (1870-1956), Josef Maria Olbrich (er sollte 
später das Secessionsgebäude erbauen) oder Joseph Urban (der spätere 
Schwager und gute Freund Heinrich Leflers) waren Mitglieder des 
Siebener Bundes. Die Künstler dieser Vereinigung suchten gemeinsam um 
die Aufnahme in die Genossenschaft bildender Künstler im Künstlerhaus 
an, viele von ihnen wurden aufgenommen. 
Kurz darauf, 1896, begann mit der Wahl des neuen Präsidenten des 
Künstlerhauses die secessionistische Entwicklung, auf die in Kapitel II 
eingegangen wurde. Als Ergänzung sei kurz erwähnt: der konservative 
Maler Eugen Felix (1836/1837-1906) gewann die Wahl knapp vor dem 
progressiven Bildhauer Edmund Hellmer, woraufhin die jungen Künstler für 
den Austritt plädierten. Die erfahrenen progressiven Künstler wie Gustav 
Klimt und Otto Wagner  (1841-1918) stimmten noch für eine separate 
Vereinigung innerhalb der Genossenschaft. Im Herbst 1896 bildete sich 
ein Komitee namhafter Künstler (Carl Moll, Gustav Klimt, Kolo Moser 
u.v.m. – unter ihnen auch Alfred Roller), das nun die Aufgabe hatte, 
Statuten und Geschäftsordnungen auszuarbeiten. Es wurde aber auch 
damit beauftragt einen neuen Standort für ein eigenes 
Ausstellungsgebäude zu finden, und auch die nötigen Gelder dafür 
aufzutreiben. Vermutlich agierte Roller in der Gründungsphase 
federführend oder  fungierte zumindest als Schriftführer, viele Fassungen 
von Schriftstücken sind noch handschriftlich von ihm erhalten.33 Als Ort für 
das neue Ausstellungsgebäude wurde der Bewegung im November 1897 
durch einen Gemeinderatsbeschluss ein Grundstück in der Nähe des 
Getreidemarktes unentgeltlich überlassen.  
                                                
33 Vgl. Wagner, S. 53. 
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Roller nahm sich schnell um die Gestaltung einer eigenen Zeitschrift an. Er 
entwickelte ein Konzept, aus dem kurz darauf das bekannte Ver Sacrum 
entstehen sollte, er selbst gestaltete in den sechs Erscheinungsjahren der 
Zeitschrift drei Titelbilder (immer einen Baum betreffend), entwarf 
Vignetten, Buchschmuck, Rahmungen von Gedichten, Plakatskizzen, 
Exlibris, Möbelstoffe, Bodenbelag, Notenseiten etc. Er arbeitete intensiv an 
Ausstellungen mit, entwarf insgesamt fünf Plakate. Dieses rege 
Engagement ging jedoch mit der Berufung an die Wiener 
Kunstgewerbeschule 1900 als Professor (und später auch als Direktor) 
etwas zurück. 
Mit der Zeit kristallisierten sich verschiedene Interessengruppen innerhalb 
der Secession heraus. Diese Entwicklung erreichte ihren Höhepunkt im 
Juni 1905, als nach einer Kampfabstimmung in einer Vollversammlung die 
prominentesten Künstler austraten – unter ihnen Klimt, Moser, Moll, 
Hoffmann und auch Roller. (Nach diesem Austritt ging es aus heutiger 
Sicht mit der Secession bergab. Deutschtum und die Darstellung des 
Heimatbegriffs sollten mehr und mehr Inhalt der verbliebenen Künstler 
werden, und schon 1932 gibt es Tendenzen, die „Hakenkreuzler- 
Strömungen in der Secession“ genannt werden.34)  
 
Das nächste einschneidende Ereignis in Alfred Rollers Leben sollte die 
Berufung an die Hofoper Wien als Oberausstatter darstellen. Da dieser 
Aspekt jedoch in den Hauptgegenstand dieser Arbeit hineinfällt, und die 
Tatsache hinzukommt, dass Alfred Roller Heinrich Leflers Position an der 
Hofoper übernimmt, soll hier vorerst noch das Leben Leflers skizziert 
werden, und dann in dem umfangreicheren Kapitel III.3.3 auf die Arbeit der 






                                                
34 Vgl. Wagner, S. 67. 
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III.1.3) Professur und Direktion an der Kunstgewerbeschule Wien35 
 
Mit der Berufung des Malers und Illustrators Felician Freiherr von Myrbach 
(1853-1940) 1899 als Leiter der Kunstgewerbeschule Wiens wurden einige 
Reformen durchgeführt – viele neue Künstler sollten dem Lehrerkollegium 
beitreten, unter ihnen Josef Hoffmann, Kolo Moser, Joseph Maria Olbrich 
und Alfred Roller, der am 7.April 1900 Leiter der Allgemeinen Abteilung/ 
Abteilung figurales Zeichnen wurde36. Da Myrbach sich auf ausländische 
Modelle als Vorbild für seine Schule festlegen wollte, schickte er Roller auf 
eine Studienreise nach London, München, Berlin, Dresden und andere 
Länder. Dort lernte Roller Modelle kennen, die besondere Rücksicht auf 
die Entfaltung der Individualität nahmen – ein Lernziel wurde dort nicht 
vorgeschrieben, in der Werkstatt entstanden vielmehr die wahren 
Kunstwerke. Myrbach und Roller wollten diese Arbeitsweise auch in Wien 
einführen. Als wichtig empfand man nicht mehr, Stilformen vergangener 
Epochen auswendig zu lernen, sondern in der Werkstatt neue Kunst zu 
schaffen, die einen Gebrauchswert besitzt. Es wurden neue Werkstätten 
für Textil, Keramik und Tischlerei eingerichtet. Der Unterricht wurde 
praxisorientierter gehalten. So lernte ein Schüler/Schülerin an der 
Kunstgewerbeschule Wiens auch Lederverarbeitung, 
Bucheinbandgestaltung oder Kunststickerei – kurz: die 
Kunstgewerbeschule wurde um die Jahrhundertwende völlig neu orientiert 
und auf einen praxisbezogenen Unterricht umgestellt. 
1905 reichte jedoch Myrbach wegen zwei ihn belastenden Umständen 
(laut Wagner die Beziehung zu einer Schülerin und finanzielle 
Unregelmäßigkeiten37) seine Pensionierung ein. Sein logischer Nachfolger 
wäre nun Alfred Roller gewesen, der mit ihm schon die neue Struktur der 
Schule ausgearbeitet hatte und seine Interessen vertrat. Jedoch fungierte 
Roller zu diesem Zeitpunkt schon als Vorstand des Ausstattungswesens 
der k.k. Hofoper unter Gustav Mahler. Von dort, wo er sich als 
maßgeblicher Reformer der Bühne etablierte, wollte Gustav Mahler seinen 
                                                
35 Heute: Universität für angewandte Kunst Wien, Oskar Kokoschka-Platz 2, 1010 Wien. 
36 Von Myrbach war in der Secession nicht unbedeutend. 1903 fungierte er als deren 
Präsident, 1905 trat er mit der Klimt-Gruppe aus. 36 Vgl. Wagner S. 189. 
37 Vgl. Wagner. S. 192. 
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ideellen Freund nicht gehen lassen. Roller konnte nicht als neuer Leiter 
der Kunstgewerbeschule antreten, an seiner Stelle wurde Oskar Beyer in 
das Amt des Direktors der Schule berufen. 
 
Mit diesem Ereignis war Rollers Geschichte an der Kunstgewerbeschule 
jedoch noch lange nicht beendet. Nachdem Alfred Roller 1909 seinen 
Posten als Vorstand des Ausstattungswesens der k.k. Hofoper wieder 
aufgab38, trat er am 1. Juli sein neues Amt als Direktor der 
Kunstgewerbeschule an. Er leistete in den 23 Jahren, in denen er der 
Schule vorstand, viel Neues. Er arbeitete trotz der Trennung vom Museum 
für Kunst und Industrie (heute Museum für angewandte Kunst, 
Umbenennung 1947) eng mit dem Kunstgewerbemuseum zusammen, und 
veranstaltete dort Ausstellungen zur Wiener Moderne. Er führte offene 
Zeichensäle ein – sie sollten Kunstgewerbebetreibern, für die eine 
schulische Ausbildung nicht mehr in Frage kam, gegen den Erwerb von 
Eintrittskarten die Möglichkeit auf Zeichenunterricht bieten. Roller stellte 
neues Lehrpersonal ein, vorzugsweise Mitglieder der Wiener Werkstätte 
(1903 gegr.) und Secessionisten, sowie deren erste Schülergeneration. 
Weiters gab mit Roller die Schule die Heranbildung von Lehrern auf, das 
Institut wurde viergeteilt (Allgemeine Abteilung, Spezialschulen, 
Sonderkurse und besondere Institutionen).39  
Interessant im Kontext des Kostümaspekts dieser Arbeit ist folgende 
Tatsache: Alfred Roller hielt 1912 selbst eine Vorlesung über Kostüm und 
Mode. Er zeichnete modische Entwicklungen systematisch nach und 
brachte auch Anschauungsmaterial in den Unterricht mit. Wagner dazu: 
 
Roller operiert in seinen Vorlesungen mit praktischen Beispielen, die jeder 
nahezu kennt, und versucht am allgemein bekannten Gegenstand, den er 
allerdings in der Historie ein wenig großzügig voraussetzt, die Logik des 
Kleidertragens zu erklären.  Wenn er differenzierter wird, greift er zum 
Mittel von Lehrtafeln oder Lichtbildern und zeigt da, relativ frei zwischen 
Kunst und Leben sich bewegend, die einzelnen Möglichkeiten. Wenn auch 
viele Details von heute aus historisch als angreifbar erscheinen, hat er 
grosso modo die Phänomenologie der Geschichte der Kleidung 
                                                
38 Die Umstände des Abganges Rollers von der Oper werden im Kapitel III.3.3 näher 
erläutert. 
39 Vgl. Wagner: S. 207f. 
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substantiell richtig dargestellt und trotz aller Vereinfachung die 
Entwicklungsstufen gezeigt.40 
 
Mit Kriegsbeginn wurden Räumlichkeiten der Schule als Lazarett 
verwendet. Auch die künstlerischen Kapazitäten der Lehrer wurden für den 
Krieg eingesetzt – so entwarf Kolo Moser Kriegsmarken, Franz !í"ek 
(1865-1946) half beim Aufbau von Kriegskindergärten mit usw. Roller 
selbst diente nie im Krieg, er blieb so der Schule als Vorstand erhalten, 
jedoch verrichtete er einige kriegsdienliche Arbeiten, unter anderem 
entwarf er Plakate.  
 
In Rollers Amtszeit gelangte die Schule international zu gutem Ruf, 
Mitglieder des Bauhauses, aber auch renommierte Künstler wie Theo van 
Doesburg, Le Corbusier oder Peter Beherns, welche der Schule Besuche 
abstatteten, hoben die Kunstgewerbeschule lobend hervor. 
Jedoch musste Roller immer wieder seine Meinungen und Reformen an 
allen Fronten verteidigen. Als intellektueller Sprecher musste er ständig 
zwischen dem Ministerium, der Lehrerschaft und den SchülerInnen 
vermitteln, nie seine Idee von einer Ausbildungsstätte, die am Exempel 
und nicht durch Wiederholen bekannter Formen lehrt, die neue Formen 
fürs Leben schaffen will, aus den Augen verlierend. Rollers Kräfte ließen 
jedoch nach, er sah sich nach einigen Konflikten (der letzte sollte mit Fritz 
Wotruba entbrennen) nicht mehr als Leiter der Schule, der er sehr lange 
als Direktor vorstand, und zu großen Ruhm führte. Mit 31.Dezember 1933 
legte Alfred Roller sein Amt als Direktor der Kunstgewerbeschule nieder, 
um sich wieder verstärkt auf eine weitere Leidenschaft seinerseits 







                                                
40 Ebda. S.209. 
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III.2) Heinrich Lefler  
 
Heinrich Leflers41 Leben ist in der Literatur noch 
weniger präsent als sein Werk. Es gibt im Gegensatz 
zu Alfred Roller selten Literatur über seine Person, 
und auch keine über sein Schaffen, die einzigen 
Hinweise finden sich vereinzelt in zeitgenössischen 
Artikeln von Ludwig Hevesi oder Felix Salten (1869-
1945). Aus diesem Grund wird sich folgende Biografie 
zum Großteil auf eines der wenigen Werke zur Person des Künstlers und 
dessen Schaffen, nämlich auf Paul Paukers Dissertation, stützen.42  
Heinrich Lefler starb am Höhepunkt seines Schaffens, jedoch hinterließ er 
mit seinen Illustrationen, Plakaten und Arbeiten für das Theater ein 




III.2.1) Kindheit und Jugend Heinrich Leflers 
 
Heinrich Lefler wurde am 7. November 1863 in Wien geboren. Schon sein 
Vater Franz Lefler, der in Böhmen zur Welt kam, war Maler und zog fünf 
Jahre vor der Geburt seines Sohnes nach Wien. Franz Lefler schuf in 
erster Linie allegorische Bilder, Portraits, Genre-, Kinder- und 
Historienbilder in einer Manier, die zu seiner Zeit üblich war: klassisch und 
stimmungsnaturalistisch. Schon der Vater besaß eine Leidenschaft für das 
Theater. Er gestaltete Theatervorhänge für verschiedene Bühnen, unter 
anderem für das Stadttheater Brünn, Odessa und Augsburg43. Im 
Österreichischen Biographischen Lexikon 1850-1950 steht über Franz 
                                                
41 Abb.2: Heinrich Lefler, um 1900. http://www.austria-lexikon.at/af/AEIOU/Lefler,_Heinrich 
42 Pauker, Paul: Heinrich Lefler; Sein Werk und seine Zeit. Diss 1962. 
43 Pauker, S. 36. 
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Lefler vermerkt: „L. war vor allem Zeichner und Aquarellist mit vielseitig 
dekorativer Begabung.“44 
 
Der junge Heinrich Lefler erfuhr seine künstlerische Ausbildung in erster 
Linie an der Akademie. In Wien unterrichteten ihn Christian Griepenkerl 
(1839-1912) und  Wilhelm Diez (1839-1907), in München der Grieche 
Nikolaus Gysis (1842-1901). Laut Pauker findet sich bloß eine Notiz über 
Leflers Besuch an der Akademie der bildenden Künste München – die 
Personalakten gingen in den letzten Jahren des Krieges verloren. Erhalten 
ist nur ein Matrikelbuch, in dem verzeichnet ist: „Lefler Heinrich aus Wien, 
Sohn eines Malers, kath., 21 Jahre alt, wurde am 15.10.1884 in die 
Naturklasse aufgenommen.“45 
Die stilistische Ausrichtung während Leflers Schulzeit, hinterließ auch in 
seinem Werk Spuren. Griepenkerl und Diez waren, was die neuen 
Kunstströmungen aus München und den anderen Städten anging, eher 
unaufgeschlossen. Ihre Kunst ist noch dem Historismus und sentimentalen 
Naturalismus des auslaufenden 19. Jahrhunderts verbunden, jedoch 
weisen sie auf Neues voraus und gelten als unmittelbare Vorstufe der 
modernen Malerei (vergleiche u.a. Arnold Böcklin (1827–1901), Hans 
Thoma (1839-1924) uvm.).  
In der neuen Kunstform fanden sich dennoch die Ideen des 19. 
Jahrhunderts. Der alten Formenwelt wird nicht der Rücken gekehrt, 
sondern sie wurde in die neue Kunstströmung integriert. Die großen 
Gesten und Gebärden, sentimental und zugleich immer mit Handlung 
versehen; die Haltungen, die zugleich immer Stimmung vermittelten oder 
das Leben in einer poetisch-musikalischen Welt sind auch bei Lefler noch 
stark zu finden.  
So sehr Griepenkerl und Diez Lefler beeindrucken konnten, sein 
bedeutendster Lehrmeister war der Grieche Nikolaus Gysis. Gysis war ein 
Maler mit vielen Facetten – seine Kunst reicht vom Lyrisch-Zarten bis zum 
                                                
44 Schöny: Österreichisches Biographisches Lexikon 1815-1950. Band 5, Verlag der 
Österreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien 1972, S. 90. 
http://www.biographien.ac.at/oebl/oebl_L/Lefler_Franz_1831_1898.xml?frames=yes 
45 Pauker, Seite 37. 
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Naturalistisch-Derben46. Auch er beschäftigte sich mit Buchillustration, war 
aber hauptsächlich im Bereich der Genremalerei tätig. Bei ihm finden sich 
oft der feine Strich und die zarten Figuren, wie sie später auch in Heinrich 
Leflers Illustrationen und Entwürfen zu sehen sind.  
 
 
III.2.2) Leflers Bestrebungen und Schaffen in Wien, Hagenbund 
 
Lefler wurde mit seinem Werk zu einem der ersten Verkünder der neuen 
Kunst, die in Wien im Vergleich zu anderen europäischen Städten – 
London, München, Paris, Berlin – erst spät Künstler und Kunstfreunde für 
sich begeistern konnte. Und dennoch, obwohl er ein sehr früher Vertreter 
der Moderne war, und so viel für die neue Kunstform tat, war er kein 
Mitglied der Secession.  
 
Dass aber der Secession nicht alle Verdienste um die neue Kunst in Wien 
zufallen, geht allein daraus hervor, dass Persönlichkeiten wie Baumann, 
Tropsch, Matsch, Loos, Urban und Lefler ihr nicht angehörten. Gerade der 
letztere versucht sich schon vor der Secessionsgründung, 1894, im neuen 
Stil; - zu einem Zeitpunkt also, da die moderne Bewegung des Jugendstils 
erst greifbar wurde. So war er beispielsweise der erste, der die moderne 
künstlerische Affiche in Wien einführte. Ab 1897 schuf er dann, zumeist in 
Zusammenarbeit mit dem Architekten Joseph Urban die ersten grösseren 
Lehrbeispiele der modernen Kunst in Wien (Buchillustrationen, Einrichtung 
eines modernen Damenzimmers, Ausgestaltung des Wiener 
Rathauskellers...) Bei alldem war Lefler kein stürmischer, nachdrücklicher 
Avantgardist. Es widersprach seiner bescheidenen Natur, sich durch 
revolutionäre Ungebärdigkeit und neuartige Effekte hervorzutun; Vielmehr 
stand ihm eine stille Schaffensweise an, in der er Werke von erlesenem 
Geschmack und intimen Zauber schuf.47  
 
Nicht nur für Paul Pauker ist der Grund des Nichtbeitretens zur 
sezessionistischen Bewegung nicht nachzuvollziehen, er vermutet ein 
persönliches Motiv. Paukers These kann aufgenommen und vielleicht 
folgend weitergedacht werden: Heinrich Lefler ist zu dieser Zeit schon 
Mitglied einer anderen, nicht ganz so radikalen Vereinigung, nämlich des 
Hagenbundes.  
                                                
46 Vgl. Pauker, S. 40. 
47 Ebda. S. 35f. 
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In München lernte Lefler mit großer Überzeugung weitere Bereiche der 
neuen Kunst schätzen, und so erfuhr durch ihn das Plakat und die 
Buchillustration wieder Aufmerksamkeit in dem neuen Künstlerkreis.  
 
Wie er es war, der in Wien das erste moderne Plakat schuf, so war er es 
auch, der als erster auf dem Gebiet der Illustration „Jugendstil“ aus 
München nach Wien verpflanzte.48 
 
Heinrich Lefler wurde in der Öffentlichkeit zwar durch wenige, aber dafür 
große Leistungen bekannt. Zum einen erfuhr er Lob und Anerkennung 
durch seine Ausgestaltung des Rathauskellers, er erlangte Ruhm für den 
Huldigungsfestzug zum 60-jährigen Regierungsjubiläums Kaiser Franz 
Josef I. 1908, wurde aber auch als Mitbegründer des Hagenbundes 
bekannt. Doch schon vor diesen Leistungen erhielt Heinrich Lefler 
Auszeichnungen und Verdienste für seine Kunst. 1897 bekam er den „von 
Seiner Majestät dem Kaiser gestifteten Kaiserpreis im Betrage von 400 
Ducaten“, mit dem zuvor schon Gustav Klimt, Albin Egger-Lienz u.a. 
bedacht wurden. Auch erhielt er 1900 die „Grosse goldene 
Staatsmedaille“.49 
 
In der Zeit des Jugendstils entwickelte sich die moderne Plakatkunst, und 
Heinrich Lefler gilt mit seinen Arbeiten als der Vorreiter dieser Kunst. Der 
Jugendstil und seine flächigen und reduzierten gestalterischen Prinzipien 
sind ideal für die Gestaltung der Reklame, die durch die Industrialisierung 
und durch die daraus resultierenden Handelskonkurrenzen immer mehr an 
Bedeutung gewinnen. Die graphischen flächigen und linearen 
Gestaltungsmittel führen zu einem ersten Höhepunkt der Plakatkunst. Paul 
Pauker verabsäumt es in seiner Dissertation nicht, die Problematik der 
Secession als einzige Moderne in Wien anzusprechen, und formuliert dies 
auch kokett:  
 
 
                                                
48 Weixelgärtner, Arpad.: Mittelungen der Gesellschaft für bildende Künste. Nekrolog. Zitiert 
nach Pauker, S.44. 
49 Pauker, S. 45. 
 - 36 - 
  
Für Wien ist es üblich geworden, dass alles, was mit der modernen Kunst 
zusammenhängt, nur in Verbindung mit der Secession gesehen wird. 
Wenn man damit den ersten großorganisierten Durchbruch der Moderne in 
dieser Stadt meint, so ist das auch weitgehend richtig. Aber man darf 
dadurch nicht den Blick für dasjenige, was sich als Einzelleistung 
außerhalb dieser Künstlergemeinschaft ereignet hat, verlieren. In unserem 
Falle müssen wir festhalten, dass die ersten modernen Plakate in Wien 
nicht von Künstlern der Secession geschaffen wurden. Darin ging ein 
anderer voraus: „Der erste bedeutende Wiener Plakatist wurde Heinrich 
Lefler“.50 
 
Später sollte ihm auch Alfred Roller mit großem Talent für die Plakatkunst 
folgen, er entwirft ebenso wie Lefler unzählige Ausstellungsplakate (sehr 
bekannt und oft diskutiert ist das Plakat Rollers zur Slevogt-Ausstellung mit 
dem Medusenhaupt), die mit Schlichtheit, graphischer und ornamentaler 
Raffinesse bestechen.  
Wie auch bei der Plakatkunst zählte Lefler bei der Gestaltung von 
Buchumschlägen zu den Ersten und Besten. Zu seinem eigentlichen 
Gegenstand fand Lefler kurz später: der Buchschmuck und die 
Buchillustration sollten zu einer seiner großen Leidenschaften 
heranwachsen (Diese Kunstrichtung ging aus von William Morris, der in 
seinem Schaffen nach dem mittelalterlichen „Gesamtkunstwerk“ trachtete, 
aus. Auch die japanische und chinesische Grafik übten Einfluss auf die 
„Buchillustration“ aus. Die Anregungen dafür kamen aus der Zeitschrift 
„The Studio“ mit u.a. Toulouse-Lautrec (1864-1901) und van de Velde). 
 
Heinrich Lefler versuchte engagiert, die neue Kunst in Wien zum Erfolg zu 
führen. Er war im Verband der Künstlergenossenschaft mit dem Rang des 
Vizevorstandes beschäftigt. In Deutsche Kunst und Dekoration, III ist ein 
Absatz über sein emsiges Werken zu finden: 
 
Lefler ist Vizevorstand der Genossenschaft bildender Künstler Wiens und 
thut [sic!] in dieser Eigenschaft sein möglichstes, einen etwas frischeren 
Luftzug in die ehrwürdigen alten Hallen des Künstlerhauses in der 
Lothringerstrasse hineinzuführen! Seiner Energie und organisatorischen 
                                                
50 Walter von Zur Westen: Reklamekunst, Sammlung illustrierter Monographien 13; Zitiert 
nach Pauker, S. 84f. 
 - 37 - 
  
Kraft ist dies auch mehrfach mit anerkennungswerthem [sic!] Erfolg 
gelungen. 51 
 
Weiters betätigte sich Heinrich Lefler rege in einer weiteren 
Genossenschaft, nämlich im Aquarellistenclub. Schon sein Vater Franz 
Lefler galt als ein talentierter Aquarellist, offensichtlich wurde dem jungen 
Heinrich auch diese Leidenschaft und das Talent dafür in die Wiege 
gelegt. In diesem Club waren auch einige Künstler Mitglieder, die später 
auch dem Hagenbund beitreten sollten. 
 
An dieser Stelle sollen einige Meisterwerke Leflers (oft in Kooperation mit 
seinem Schwager Joseph Urban) genannt werden, denn ihnen ist Leflers 
Ruhm maßgeblich zu verdanken: Hans Christian Andersens Die 
Prinzessin und der Schweinehirt illustrierte Lefler 1897, ein Jahr später 
wird Johann Karl August Musäus’ Rolands Kappen bearbeitet (Paul 
Pauker dazu: „Die Szenenarchitekturen erinnern in ihrer Großräumigkeit, 
im Formen- und Schmuckreichtum und in der perspektivischen Dynamik 
an die Auffassung der zeitgenössischen gemalten Bühnenschauplätze“52). 
Der Sinn für das Märchenhafte zeigt sich in den Entwürfen zu den 
Bilderbogen für Schule und Haus. 1899 gestalteten das unschlagbare 
Jugendstil-Gespann Lefler/ Urban Tafeln für den österreichischen 
Jubiläumskalender, die 1900 als Märchenkalender erscheinen. Kalender 
werden nicht wenige entworfen – 1905 zum Beispiel gaben Lefler und 
Urban die illustrierten Grimms Märchen als Kalender heraus. Vor dieser 
Kalenderbearbeitung arbeitete Lefler 1903 bei der Gestaltung des 
wissenschaftlichen Bandes II und III von Die Theater Wiens mit. Das 
Talent für Aquarelle stellten Lefler und Urban 1907 mit dem illustrierten 
Album deutscher Volks- und Kinderlieder Kling Klang Gloria unter Beweis. 
Nennenswert aus dem umfangreichen Schaffen des Künstlers (und seines 
Freundes) ist noch das Aquarell-Triptychon zu Edgar Allen Poes 
gleichnamiger Erzählung Die Maske des roten Todes, das 1897 bei der 
XXV. Jahresausstellung im Künstlerhaus gezeigt wurde. Es ist deswegen 
                                                
51 Deutsche Kunst und Dekoration, III; Zitiert nach Pauker, 85. 
52 Pauker, S. 108. 
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zu nennen, weil es aus dem lieblich-märchenhaften Schema herausfällt, 
und vergleichsweise düster ist.  
Lefler war ein Meister auf dem Gebiet der Illustration, er arbeitete rege an 
Entwürfen, galt wohl als einer der besten Märchenillustratoren des 
zeitgenössischen Wien. Mit 1900 begann für ihn aber ein neuer Abschnitt, 
er vernachlässigte das Gebiet, das ihm so vertraut ist, und wagt sich auf 
neues Terrain – Lefler kam an die Oper. Er sollte in seiner neuen 
Umgebung, die so ganz andere Ansprüche stellte als ein Märchen und ein 
Blatt Papier, viel Neues schaffen und dennoch seiner eigenen Linie treu 
bleiben – er war auf der Bühne mit seiner großen Phantasie, seinem 




III.3) Heinrich Lefler und Alfred Roller der k.k. Hofoper 
 
Bevor die Ära des modernen Theaters und der modernen Oper beginnen 
sollte, hatte das k.k. Hof-Operntheater (wie es von 1871 bis 1918 hieß) 
eine lange Tradition der historistischen und klassischen Bühnengestaltung. 
Die Entwürfe und deren Umsetzungen stammten stets von der Brioschi-
Familie – zuerst Giuseppe Brioschi († 1856), der seinem Sohn Carlos 
Brioschi (1826-1895) seinen Beruf als Vorstand des Malerateliers vererbte, 
welcher wiederum den Pinsel an seinen Sohn Anton (1855–1920) 
weitergab. Mit der Ära Mahler sollte aber nun diese Tradition gebrochen 
werden. Mit der Einstellung Leflers 1900 als Leiter des 
Ausstattungswesens wird Anton Brioschi in seiner Selbstständigkeit 
eingeschränkt, mit der Berufung Rollers an die Oper hat er dann ohnehin 
nichts mehr zu sagen. 
Die k.k. Hofoper sollte der schicksalsträchtige Ort sein, an dem Heinrich 
Lefler und Alfred Roller zumindest indirekt aufeinander trafen. Für beide 
war das Terrain neu, beide brachten neuen Wind in das 
Ausstattungswesen, mit dem Unterschied: Lefler war zwar der Erneuerer, 
Roller hingegen der Reformer.  
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Im Folgenden sollen die Umstände und der Hergang der Berufungen der 
Künstler linear skizziert werden. 
 
 
III.3.1) Die Ära Brioschi an der k.k. Hofoper53 
 
Bevor eine neue Ausstattungstradition mit Heinrich Lefler am k.k. Hof-
Operntheater anbrechen sollte, regierte bis zur Jahrhundertwende der 
Historismus und Naturalismus auf der Bühne. Das Theater der Meiniger 
hatte es sich zur Aufgabe gemacht, historisch exakte Elemente auf der 
Bühne zu positionieren – man bereiste die Originalschauplätze der 
Dichtungen, suchte Requisiten in Geschäften für Antiquitäten, um echtes 
Material zur Schau stellen zu können und einen originalen Schauplatz auf 
der Bühne aufzubauen. Paul Westheim schrieb 1911 in Deutsche Kunst 
und Dekoration XXVIII: „Das Publikum fühlte sich dem Geist der Dichtung 
näher, wenn der Harnisch des Götz aus einer Raubritterburg stammte, und 
die Armbrust des Tell ein eidgenössisches Schiesszeug war“54. Diese 
Auffassung der Szenengestaltung ging jedoch den Nachfolgern der 
Meininger verloren, zu banal und „billig“ wirkte für die nachfolgende 
Generation das Bühnenbild, es verlor die Harmonie. Beinah chaotisch 
wurden malerische Details und Requisitenplunder undurchdacht auf der 
Bühne angehäuft, das Gesamtbild wurde aus den Augen verloren. Die 
Malerei war über diese Entwicklung mit Arnold Böcklin und Franz von 
Stuck (1863-1928) schon hinweg, auf der Bühne stellte man dennoch die 
quantitative Anreicherung vor das qualitative Gesamtkunstwerk.  
Der Naturalismus reinigte die Bühne in ideeller Weise wenig später für 
kurze Zeit, und bot dem Publikum in revolutionärer Weise seine eigenen 
Anliegen anstatt alteinstudierter Klassiker. Jedoch an der formellen 
Präsentationsweise änderte sich nicht viel – zwar wurden die Motive nun 
ungeschminkt aus dem Gegenwartsleben geschöpft und nicht mehr der 
                                                
53 Dieses Kapitel stützt sich auf Dr. Greisenegger Georgilas Dissertation: Naturmotive im 
Angebot eines Theaterdekorationsateliers des 19. Jahrhunderts: das Atelier Brioschi und 
seine Tradition in der K. u. K. Hofoper in Wien. Dissertation: Grund- und 
Integrativwissenschaftlichen Fakultät der Universität Wien, 1987. 
54 Deutsche Kunst und Dekoration XXVIII, 1911; Zitiert nach Pauker, S. 131. 
 - 40 - 
  
„schöne Schein“ aus geschichtlichen, sagenhaften oder dichterischen 
Ereignissen, jedoch behielt man den überhäuften Detailreichtum bei.  
Diesen Illusionen sagten Adolphe Appia (1863–1928) und Edward Gordon 
Craig (1872–1966) bewusst ab, sie forderten eine Reform der Bühne und 
suchten nach dem Gesamtkunstwerk. Ihre Gesinnung hatte einen langen 
Weg nach Wien, erst Roller sollte mit Gustav Mahler nach ihren 
Forderungen arbeiten. Heinrich Lefler nahm ihre Reformen noch nicht an, 
jedoch sickerte der Aufruf nach Erneurungen von Georg Fuchs (1868–
1949) und Peter Behrens (1868-1940), der um die Jahrhundertwende 
vorherrschte, langsam bis zu ihm durch.  
Bis es soweit kam, dass Lefler das Ausstattungswesen des k.k. 
Hofoperntheaters sanft reformierte, sollte noch das Atelier Brioschi 
tonangebend in der Theatermalerei bleiben.  
 
In Theaterateliers war man seit Mitte des 19. Jahrhunderts immer 
bestrebter, größtmögliche Illusion auf die Bühne zu bringen. Dies setzte 
aber eine große malerische und technische Fertigkeit voraus, historische 
und geographische Kenntnisse waren grundlegend für einen 
Theatermaler. Ateliers stellten Kataloge mit Beschreibungen, Abbildungen 
und Preislisten von Ausstattungsteilen (unter anderem auch von 
Kostümen) her, die Theater konnten sich Arbeiten für ihren Fundus 
aussuchen (diese Entwürfe wurden so allgemein wie möglich gehalten, 
sodass sie den Vorstellungen möglichst vieler Theater entsprachen). 
Immer mehr Theaterbetriebe zogen Ateliers dieser Art heran, damit diese 
Entwürfe für das Theater ausführten – in der Folge gingen die Theater 
immer häufiger dazu über, eigene Werkstätten einzurichten. 
Auch die k.k. Hofoper besaß ihr eigenes Atelier, das seit jeher unter der 
künstlerischen Leitung der Brioschi-Familie stand. Die Ära begann mit dem 
italienischen Dekorationsmaler Giuseppe Brioschi, der 1838 als 
Hoftheatermaler an das damalige Kärntnertortheater Wien berufen wurde. 
In seine Fußstapfen trat sein Sohn Carlo Brioschi, er wurde Leiter des 
Hofoper-Malerateliers. Er entwickelte eindrucksvolle Panoramen, 
verbesserte das Maschinenwesen, und er erhob mit seiner Arbeit die 
Dekorationsmalerei zu einem selbstständigen Kunstzweig. Da der 
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Hoftheaterbetrieb großen Bedarf an Dekorationen hatte, standen Carlo 
Brioschi ab 1863 Johann Kautsky und ab 1866 Hermann Burghart – 
beides weitere bekannte Theatermaler – unterstützend zur Seite.  
1885 folgte schließlich Anton Brioschi seinem Vater Carlos als Leiter des 
Theatermaler-Ateliers der Hofoper nach, er fungierte in dieser Position bis 
zu seinem Tod 1920, einflussreich blieb er aber nur bis zum Antritt 
Heinrich Leflers 1900 als Leiter des Ausstattungswesens der Hofoper. 
Anton Brioschi wurde durch Leflers Berufung in seiner kreativen 
Selbstständigkeit eingeschränkt. In Theater und Kunst von 19.Mai 1903 
heißt es:  
 
Bei all diesen Inszenierungen gab es kein dekoratives Detail, das nicht von 
Lefler entworfen war. Die Kostüme zeichnete der Künstler immer selbst 
(...). Die Dekorationen, Prospekte wurden nach den Angaben und unter 
seiner Anleitung von Herrn Brioschi gemalt.55 
 
Ab 1903, mit der Übernahme des Dekorationswesens durch Alfred Roller 
wurde Anton Brioschi seine „Malermacht“ komplett entrissen, seine 
Aufgaben beschränkten sich nur noch auf die Anfertigung und Ausführung 
der Roller’schen Entwürfe. So sollte mit Anton die Theatermaler-Dynastie 
Brioschi ihren Höhepunkt und ihr Ende finden.  
 
 
III.3.2) Heinrich Lefler an der  k.k. Hofoper unter Gustav Mahler56 
 
Nachdem Franz Xaver Gaul (1837-1906) langjähriger Vorstand des 
Ausstattungswesens gewesen war, übernahm Heinrich Lefler am 1. 
August 1900 seinen Dienst an der Oper. Er wurde von Gustav Mahler zum  
„Vorstand des Ausstattungswesens, artistischer Beirat und 
Figurenzeichner“ ernannt. 
 
                                                
55 Zitiert nach Greisenegger-Georgila, S. 31. 
56 Wie schon erwähnt, wurde Heinrich Leflers Schaffen in der Literatur nur wenig rezipiert. 
Zwar schuf er im Ausstattungswesen der Hofoper viel Neues, revolutionierte es jedoch nicht 
in dieser Weise, wie es Alfred Roller tat. Im Folgenden wird wieder auf die Dissertation von 
Paul Pauker zurückgegriffen, da er sich als Einziger ausgiebig dem Werk Leflers widmete. 
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Mit dem Engagement Leflers tat Mahler den ersten Schritt in Wien, die 
bildende Kunst für die dramatischen Wirkungen heranzuziehen. Diese 
Bestrebung, die mit Roller fortgesetzt wurde und zum ersten Höhepunkt 
der neuen Bühnenkunst in Wien führte, ist Mahlers bleibendes Verdienst.57 
 
 
Leflers Bestrebungen waren von Beginn an, mit den Zuständen der alten 
Bühnenkunst, wie sie seit Jahren vorherrschte, zu brechen. Sein 
Bühnenbild sollte eine künstlerische Bedeutung bekommen, Bilder anstatt 
„Dekorationen“ (angepinselter Pappendeckel) sollten auf die Bühne. 
Jedoch stellte sein Ziel im Vergleich zu Roller noch eine absolute 
Illusionsbühne58 dar, die Geschmack und Stilgechtheit bewies. 
Gustav Mahler ließ in der Hofoper eine Drehbühne bauen (aufgrund des 
guten Erfolges dieser bühnentechnischen Einrichtung wurde eine solche 
Drehbühne auch im Burgtheater eingebaut), die Lefler oft und gerne 
einsetzte. Auch mit den verschiedenen Stimmungen des Lichtes 
beschäftigte sich der Künstler, er versuchte differenzierte und genaue 
Stimmungen mit den ihm gebotenen Gegebenheiten zu erzeugen, wobei 
er mit diesem Vorhaben schon in moderner Vorgehensweise arbeitete als 
man zu denken vermochte (vgl. Roller/ Stimmungsbühne). Bevor Lefler an 
die Oper kam, wurden einzelne Details, Blätter, Sträuche, etc. auf 
einfache, platte Pappe gemalt. Lefler hingegen bemühte sich darum, 
zumindest im Vordergrund plastische Nachbildungen dieser Elemente zu 
platzieren, um den Zuseher nicht mit den falschen zweidimensionalen 
Details abzulenken – die Illusion zu zerstören – sondern ihn bestmöglich 
an das Stück zu fesseln, größtmögliche Illusion zu erzeugen. 
Seine Reformen waren aber keine grundlegende Neuplanung, wie es 
später bei Alfred Roller passieren sollte, sondern eine Ausreifung und 
Perfektionierung der alten Prinzipen. Er erneuerte vieles, reformierte 
jedoch nicht grundlegend. Den groben Formen schwor er ab und zeichnete 
seine Entwürfe mit einer originellen Feinheit. Später würde er am 
Burgtheater der Erste sein, der ein individuelles Bühnenbild einführte. 
                                                
57 Pauker, S. 180. 
58 Dekorationsbühne, die dem Publikum durch Kulisse, Licht und Dekoration eine Wirklichkeit 
vortäuscht versucht. 
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Lefler kehrte der Typendekoration den Rücken, was für diese Zeit schon 
ein immens großer Schritt bedeutete. Seine Dekorationen waren im 
Vergleich zu Brioschis oder Kautskys nicht austauschbar.  
 
Lefler war der erste Szenenausstatter an der Oper, der die Dekorationen 
und Kostüme von ihrer beziehungslosen Stellung befreite und das 
individuelle Bühnenbild und Kostüm einführte und der erste, der die 
spezifische Stimmung einer jeweiligen Dichtung durchaus im Dekorativen 
zu erfassen trachtete.59 
 
Lefler war während seines Engagements an der Hofoper voll ausgelastet, 
denn neben seiner Stellung als Ausstattungsvorstand  fungierte er als 
Lehrer an der Akademie, war künstlerisches Oberhaupt der Kostümfirmen 
Winternitz und Blaschke und Komp. und neben Joseph Urban Mitinhaber 
eines Unternehmens für Innenarchitektur und Bühnenausstattungen.60  
In der Zeit seines Engagement an der Oper, 1900-1903, wurden wenige 
Stücke neu inszeniert oder erstaufgeführt, geschweige denn uraufgeführt. 
Diese Novitäten sollten sich erst in der Dienstzeit Rollers ereignen, zum 
Beispiel Elektra oder Madame Butterfly. In seiner ersten Spielzeit 
dominierten die Stücke Wagners, wie sehr Lefler den Fundus bearbeitet 
und verändert hat, ist nicht zu ermitteln. Einzig Rienzi mit der Premiere am 
21. Jänner 1901 wurde von ihm neu ausgestattet. Er stellte die 
archäologisch getreuen Dekorationen (Rom, 14. Jahrhundert) und die 
Kostüme her.61 Folgende Tabelle soll die Neueinstudierungen in der Zeit 
Leflers als Vorstand des Ausstattungswesens übersichtlich darstellen. 
 
Tab.1: Heinrich Leflers Neuausstattungen unter Gustav Mahler62 
Werk Komponist Spielzeit/Premiere Bemerkungen 
Cosi fan 
tutte 







13.November 1900  
Rienzi Richard Wagner 21.Jänner 1901 Gesamte 
Ausstattung, 
                                                
59 Pauker, Seite 187f. 
60 Vgl. Ebda. S. 55. 
61 Vgl. Ebda. S. 196. 
62 Nach Pauker, S. 196f. 









11. November 1901  
Feuersnot Richard Strauss 29.November 1902  
Zaide W.A.Mozart 4.Mai 1902  
Pique-Dame Pjotr Iljitsch 
Tschaikowski 
9. Dezember 1902  
Louise Gustave 
Charpentier 
24.März 1903  
 
Heinrich Leflers letzte Neuinszenierung an der k.k. Hofoper war somit ein 
Stück Charpentiers. Paul Pauker verliert über den unglücklichen 
Austausch Leflers mit Roller nur eine Nebenbemerkung: 
 
„Louise“ war Leflers letztes Werk, das er für die Oper gemacht hat. Sein 
Nachfolger an diesem Institute wurde Alfred Roller. Lefler wechselte zum 
Burgtheater hinüber, an das er nach dem Ausscheiden von Fux berufen 
worden war.63 
 
Einzig Wolfgang Greisenegger geht auf diesen Vorfall – zwar nicht näher 
aber zumindest kurz – nämlich die Einstellung und den Abgang des 
Künstlers ein: 
 
Erst nach dem Tod Gauls unternahm Mahler einen ersten entscheidenden 
Schritt zur Reform des Szenischen. Er bestand darauf, daß nicht der 
logische Nachfolger Gauls, Brioschi, die Leitung des Ausstattungswesens 
übertragen erhielt, sondern ein bildender Künstler, der Maler und Grafiker 
Heinrich Lefler, ein Vertreter des gemäßigten Jugendstiles. Die von der 
Kritik im hohen Maß gewürdigte Mitarbeit Leflers war aber nur von kurzer 
Dauer. Nach weniger als dreijähriger Tätigkeit verließ er die Oper, um als 
Nachfolger von Lichtenfels (Spezialschule für Landschaftsmalerei) eine 
Meisterklasse an der wiener [sic!] Akademie der bildenden Künste zu 
übernehmen, eine Professur, die für Klimt bestimmt gewesen zu sein 
schien. Offenbar konnte Lefler Mahlers Ansprüchen an eine grundlegende 
Reform des Musiktheaters nicht genügen.64 
 
Was Greisenegger hier nicht erwähnt ist, dass Lefler ein Vertrag als 
Ausstattungsvorstand am k.k. Hofburgtheater angeboten wurde, welcher 
identisch aufgebaut war, wie der für Roller an der Oper. Neben dem 
                                                
63 Ebda. S. 202. 
64 Wolfgang Greisenegger: Alfred Roller: Neubedeutung des szenischen Raumes. S.275 
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Engagement als Leiter des Ausstattungswesens der Hofburgtheaterbühne 
wurde Lefler zum künstlerischen Beirat an den Hoftheatern berufen. Dieser 
Vertrag und das Engagement als Professor an der Akademie der 
bildenden Künste scheinen als Kompensation für die stillschweigende 
Entlassung an der Oper gedacht gewesen zu sein.  
Lefler stattete in seiner Bühnenlaufbahn noch viele Stücke aus, vor allem 
am Volkstheater und am Burgtheater (Schiller-Zyklus). Er arbeitete unter 
anderem in der Komischen Oper Berlin unter Joseph Gregor (1888-1960) 
oder am Leipziger Stadttheater. Eine Geschlossenheit seines Schaffens 
lässt sich heute jedoch nicht mehr dokumentieren, da seine Entwürfe – 
falls sie bis zum heutigen Tag überlebten – über Institutionen und Länder 
verteilt aufbewahrt werden. 
Heinrich Lefler erlitt im Winter 1918 einen Schlaganfall, von dem er sich 
nicht mehr erholen konnte. Am 14.März 1919 starb er im Alter von 55 
Jahren in seiner Wohnung in Wien.65 
 
 
III.3.3) Alfred Roller an der k.k. Hofoper unter Gustav Mahler 
 
Die Umstände, unter denen Alfred Roller an die k.k. Hofoper kam, 
beschreibt Wolfgang Greisenegger detailliert in seinem Essay Alfred 
Roller: Neubedeutung des szenischen Raums. Er geht auf die Einzelheiten 
der Ablöse Leflers durch Roller näher ein als Manfred Wagner. Dieser 
widmet sich hingegen im Kapitel Mit Mahler an der Wiener Oper66 Rollers 
Laufbahn an der Oper im Detail. Beide beschäftigt sie, wie Gustav Mahler 
zu einem bildenden Künstler als Mitstreiter seiner Reformen kam, und 
warum die Wahl gegen Heinrich Lefler, dafür aber auf Alfred Roller fiel.  
Gustav Mahler kam in Wien schnell in den Kreis der Secessionisten, 
Wagner spricht vom Interesse Mahlers an visueller ästhetischer Qualität. 
Das Kennenlernen der beiden Künstler dürfte im Herbst 1902 passiert 
sein. Denn Mahler wurde von Roller zur Eröffnung der denkwürdigen XIV. 
Ausstellung (Beethovenausstellung, Huldigung Max Klinger) der Secession 
                                                
65 Vgl. Pauker, S. 60. 
66 Wagner, S. 71ff. 
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gebeten „das visuelle Gesamtwerk zu vervollkommen“67. Die beiden 
entwickelten ein kreatives und innovatives Arbeitsklima, welches Mahler 
auch an die Oper holen wollte. Wolfgang Greisenegger grenzt in seinem 
Essay die Datierung der Beauftragung Rollers anhand von Akten aus dem 
Haus- Hof- und Staatsarchiv ein. Es ist ein Akt vom 19.November 1902 
vorhanden, in dem um einen Vorgriff vom Budget des kommenden 
Wirtschaftsjahres (1903) für die Neuausstattung von Tristan und Isolde 
gebeten wurde. Vom 31. Mai 1902 jedoch existiert ein Akt, in dem ein 
Kostenvoranschlag für Dekoration notiert wurde, unterschrieben von Anton 
Brioschi und Heinrich Lefler.68 Diese Tatsache beweist, dass zumindest 
Heinrich Lefler von seiner baldigen „Umpositionierung“ in die Meisterklasse 
für Landschaftsmalerei der Akademie der bildenden Künste noch nichts 
wusste. Mahler holte sich jedoch Roller für die Neuinszenierung für Tristan 
und Isolde auf die Bühne. Mit der Neuinszenierung des Stückes am 21. 
Februar 1903 triumphierten die beiden Künstler, sie ließen sich gebührend 
feiern, ein umfangreiches Medienecho u.a. von Julius Korngold folgte 
dieser Premiere. Es wurde aber zugleich auch die Secession gefeiert, 
deren Stil Roller miteinfließen ließ. 
 
Begeistert von Rollers Innovation und Kreativität setzte Mahler alle Hebel 
in Bewegung, um den Künstler am 31. Juni 1903 an die Oper unter Vertrag 
zu nehmen. Alfred Roller ließ sich mit 31. Juli 1903 von der 
Kunstgewerbeschule beurlauben, und trat seinen Dienst als Leiter des 
Ausstattungswesens, Figurenzeichner und Costumier an. Schon einen 
Monat darauf forderte er einen Ateliersaal mit dazugehörigen 
Nebenräumen und Dienerzimmer. Nachdem er Vorschläge der 
Gebäudeverwaltung abwies, begann 1904 ein umfangreicher Umbau. 
Teile des Kostümfundus mussten weichen und wurden des von Roller 
geforderten Platzes wegen verlagert. Akten im Haus- Hof- und 
Staatsarchiv zeigen auch, dass Roller Grundrisse von Zuschauerraum und 
Bühne (Längs- und Querschnitt) anforderte. Er bemühte sich um gute 
Sichtverhältnisse für die Zuschauer. Diese Tatsache beweist die 
                                                
67 Greisenegger, S. 272. 
68 Vgl. Greisenegger, S. 273. 
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Ernsthaftigkeit seines Vorhabens, und seine neue Einstellung bezüglich 
der Qualitäten eines Bühnenbildners.69 
 
Nach Wagners Tristan und Isolde folgten weitere fulminante 
Inszenierungen, in denen Roller sein schnell erlerntes Können bewies – 
man bedenke, Roller hatte vor 1903 noch nie für die Bühne gearbeitet. Aus 
Enttäuschung über die schlechte Bühnengestaltung seiner Zeit begann er 
erst Ende 1902 Entwürfe zu gestalten. Franz Willnauer schreibt in seinem 
Essay Gustav Mahler und Alfred Roller; Die Reform der Opernbühne aus 
dem Geist des Jugendstils dazu:  
 
Roller hatte damals, nach eigenen Bekunden, mehrfach den Tristan unter 
Mahlers Leitung (der die Inszenierung von 1883 allerdings nur selten auf 
den Spielplan setzte) gehört und unter dem Eindruck dieser musikalischen 
Offenbarung , wohl aber enttäuscht von der szenischen Darbietung, 
eigene Entwürfe geschaffen, wie er sich die Dekorationen zu diesem Werk 
vorstellte.70 
 
Der fruchtbaren Zusammenarbeit Mahlers und Rollers entsprangen 
insgesamt achtzehn Inszenierungen, jedoch gestaltete Roller nur von 
dreizehn die gesamte Ausstattung – bei manchen steuerte er nur die 
Kostüme oder nur das Bühnenbild bei. 
Zu den Neuinszenierungen gehören: 
 
Tab.2: Alfred Rollers Neuausstattungen unter Gustav Mahler71 
Werk Komponist Spielzeit/Premiere Bemerkungen 
Tristan und Isolde Richard 
Wagner 
21.Februar 1903  
Euryanthe  Carl Maria von 
Weber 
1903 Nur Kostüme 
Der Corregidor Hugo Wolf 19.Februar 1904 Nur Bühnenbild 
Falstaff Giuseppe Verdi 3.Mai 1904  
Lakmé Léo Delibes November 1904 Nur Kostüme 
Fidelio L.v. Beethoven 1904/1905  
Rheingold Richard 23. Jänner 1905  
                                                
69 Vgl. Greisenegger: S. 276.  
70 Franz Willnauer: Gustav Mahler und Alfred Roller; Die Reform der Opernbühne aus dem 
Geist des Jugendstils. S. 91. 
71 Vgl. Willnauer: Gustav Mahler und Alfred Roller, S. 95ff;  
Vgl. Liselotte Kitzwegerer: Alfred Roller als Bühnenbildner, S. 165ff. 
Vgl. Wagner, S. 85. 





Hans Pfitzner 1904/1905  
Cosi fan tutte W.A.Mozart 1905  









W.A.Mozart 29. Jänner 1906 Nur Bühnenbild 
Figaros Hochzeit W.A.Mozart 30. März 1906  
Die Zauberflöte W.A.Mozart 1906  
Lohengrin Richard 
Wagner 




Hermann Götz 1906  
Walküre Richard 
Wagner 
4. Februar 1907  
Iphigenie in Aulis Christoph W. 
Gluck 
18. März 1907  
 
 
Als Gustav Mahler die Wiener k.k. Hofoper am 9. Dezember 1907 verließ, 
um sein Engagement an der New Yorker Metropolitan Opera anzutreten, 
blieb auch Alfred Roller nicht mehr lange an der Oper. Mahlers Nachfolger 
wurde Felix von Weingartner (1863-1942), zwei Spielzeiten (1907/1908, 
1908/1909) hatte dieser das Direktorat an der k.k. Hofoper inne. Auch er 
bringt Erstaufführungen an die Wiener Oper, unter anderem Puccinis 
Madame Butterfly oder Elektra von Richard Strauss. Roller arbeitete mit 
Weingartner an der Komplettierung des Ring des Nibelungen. Nach 
Rheingold und Walküre kamen Siegfried und Götterdämmerung auf die 
Bühne. Weingartner stellte den neuen Bühnenbildner und Costumier  
Alexander Glotz ein. Dieser „erleichterte“ Roller schon Ende 1907 um 
wichtige Aufträge – Mahler hatte zwar 1907 Roller mit der Ausstattung des 
Tannhäuser beauftragt, die Premiere Ende September 1907 wurde aber 
nicht mehr in der von Roller entworfenen Ausstattung gezeigt, sondern in 
der Dekoration von Glotz. Nicht erfreut über diese Entwicklung und über 
die Zurücksetzung seiner Person kündigte Alfred Roller am 31. Mai 1909 
                                                
72 Willnauer und Wagner widersprechen sich in dieser Tatsache. Willnauer behauptet, Roller 
entwarf bloß die Bühne, Wagner hingegen veröffentlicht eine Figurine von „Beatrice“, datiert 
auf 1905. 
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seinen Vertag mit der Oper, um sein Lehramt am 1. Juli an der 
Kunstgewerbeschule wieder aufzunehmen.73 
  
Roller befreite in seiner Zeit an der Oper die Bühne zusehends von 
unnötigen Kulissen und Dekorationen („Bei den Rollerschen Ausstattungen 
wächst bloß der Stimmungsgehalt des Bühnenbildes“74). Zunehmend 
wollte er die Illusionsbühne hinter sich lassen, stark beeinflusst durch 
Adolphe Appias Schriften, die von den Secessionisten gelesen und 
diskutiert wurden. Laut Appia sollten auf der Bühne die Dinge so 
dargestellt sein, wie sie empfunden werden, und nicht nach dem Wissen 
gestaltet werden.  
 
Genährt von den Ideen Appias, zudem geprägt von der secessionistischen 
Kunstanschauung und -gestaltung, unternimmt Alfred Roller den 
theatergeschichtlich gesehen erfolgreichsten Versuch, das illusionistische 
Bühnenbild der Vergangenheit durch eine neuartige Bühnenraum-
Gestaltung zu ersetzen, die den singenden, darstellenden Menschen, statt 
ihn mit realistischen „Dekorationen“ einzuengen, in einem imaginären, aus 
Licht und Farbe entstehenden szenischen Raum stellt.75 
 
In diesem Zusammenhang sind neben der neuartigen Lichtregie auch die 
„Roller-Türme“ zu nennen. Nach Don Giovanni 1906 erst so richtig zum 
Einsatz kommend, waren schon zu Beginn von Rollers Bühnenschaffen 
starke, strenge Vertikalen am Bühnenrand platziert. Beleuchtet mit 
verschiedenen Farben standen sie für Stimmungen, abstrahierten und 
rahmten die Bühne, und ließen noch dazu einen raschen Bühnenumbau 
zu.  
 
Ludwig Hevesi schreibt in einer Kritik zu Don Giovanni dazu: 
 
Einige architektonische Stützpunkte, in Gestalt von hölzernen „Türmen“ 
oder Pylonen, die den Raum ausstecken, und den Raum dann rückwärts 
durch einen farbigen Prospekt abgeschlossen. Bei einfachen Szenen 
                                                
73 Vgl. Willnauer, S. 102. 
74 Hevesi, Altkunst Neukunst; S. 260. 
75 Willnauer, S. 108. 
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genügen zwei Paar Türme rechts und links im Proszenium. Bei 
entwickelteren Vorgängen werden nach Bedarf ihrer mehr verwendet.76 
 
 
Nachdem Alfred Roller die Oper 1909 für die Kunstgewerbeschule verließ, 
konnte er jedoch seine künstlerischen Finger nicht von der Bühne lassen. 
Er kehrte an das mittlerweile von k.k. Hofoper in Wiener Staatsoper 
umbenannte Haus zurück –  von 1918 bis zu seinem Tod 1934 fungierte er 
als Ausstattungsvorstand der Bundestheater. Er beschäftigte sich auch mit 
dem Sprechtheater und stattete einen Shakespeare-Zyklus am 
Burgtheater aus. Nachdem er mit Max Reinhardt bekannt geworden war 
(Roller wurde später mit einem Lehrauftrag am Max-Reinhardt-Seminar für 
das Fach „Ausstattung, Kostüm und Maske“ beauftragt), arbeitete er auch 
für die Salzburger Festspiele. 
 
Alfred Roller konnte bei seinem Schreiben vom 23. Mai 1935 an das 
Unterrichtsministeriums mit dem Ersuchen um Ruhestand mit 31. August 
1935 auf eine umfangreiche, von Erfolgen geprägte Karriere 
zurückblicken. Seinen wohlverdienten Ruhestand erlebte der Künstler 
jedoch nicht mehr, er starb am 21. Juni in Wien. Er hinterließ zu diesem 
Zeitpunkt seine Frau Mileva (1886-1949), und seine beiden Söhne Dietrich 










                                                
76 Hevesi: Altkunst Neukunst; S. 260. 
77 Vgl. Wagner, S. 312f.  
78 Ulrich Roller, seinerzeit auch Bühnenbildner, verstarb am 28. Dezember 1941 als 
Kriegsfreiwilliger. 
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IV. Die Kostüme und Kostümentwürfe Heinrich 
Leflers und Alfred Rollers 
 
In diesem Kapitel, welches den Kern dieser Arbeit ausmacht, sollen die 
Kostüme Heinrich Leflers und Alfred Rollers, gegebenenfalls im Kontext 
mit vorhandenen Kostümentwürfen und Fotografien, diskutiert werden. Die 
im Folgenden erfassten und beschriebenen Bühnenkleidungsstücke, 
Entwürfe und Abbildungen befinden sich im Depot des Österreichischen 
Theatermuseum im Palais Lobkowitz; Lobkowitzplatz 2, 1010 Wien. Sie 
sind alle aus dem Zeitraum 1902 – 1909, beginnend mit den Kostümen 
Leflers am Hofoperntheater unter Gustav Mahler (das früheste noch 
erhaltene Kostüm ist von 1902), bis zum Abgang Rollers vom 
Hofoperntheater 1909. Es soll jedoch Rollers Ausstattung für den 
Rosenkavalier 1911 ebenso in dieser Arbeit erfasst werden, da seine 
Entwürfe noch lange nach seinem Tod umgesetzt wurden. 
Falls Entwürfe zu den Kostümen vorhanden sind, sollen diese auch mit 
einbezogen werden, da die Umsetzung einer Zeichnung in ein 
dreidimensionales Objekt viele Schwierigkeiten mit sich bringt, und ein 
Kostüm dadurch zwar an Spannung gewinnen, aber auch verlieren kann. 
Vorhandene Fotografien sollen den Diskurs eines Kostüms abrunden, oder 
Aufschluss auf etwaige Fragestellungen hinweisen. 
 
Die wenigen erhaltenen Kostüme stammen fast ausschließlich aus 
Nachlässen. Der Grund warum nicht mehr Stücke erhalten sind, ist 
wahrscheinlich wie folgt zu erklären: Die Hofoper wurde gegen Ende des 
Zweiten Weltkriegs im März 1945 von amerikanischen Bomben getroffen, 
die eigentlich einer Raffinerie in Floridsdorf gegolten hätten. Der 
Bühnenbereich und die Zuschauerränge fielen den Flammen zum Opfer, 
welche unsagbare Schätze zerstörten. 
 
Die Qualität der Kostüme ist meist hervorragend, sie sind fast alle in sehr 
gutem Zustand. Dies ist auf die sorgfältige Lagerung im Theatermuseum 
zurückzuführen, aber in erster Linie auf die gute und dementsprechend 
teure Qualität der verarbeiteten Stoffe. Es wurden sehr edle und feine 
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Materialien verwendet – fast alle Kostüme sind zum Großteil aus Seide, 
oder besitzen Seidenanteile, die Verzierungsborten und Webbänder 
enthalten oft Gold- und Silberfäden. Auch die Entwürfe und Fotografien 
sind in sehr gutem Zustand, was den ArchivarInnen des Theatermuseums 
zu verdanken ist. 
 
Diesem Kapitel ist ein Glossar angehängt, welches textile Oberflächen und 
Technologien näher erklärt. 
 
 
IV.1) Heinrich Leflers Kostüme und Kostümentwürfe  
 
Im Depot des Theatermuseums befinden sich nur mehr wenige 
Kostümensembles, die unter der Anleitung Heinrich Leflers entstanden. 
Insgesamt sind es sieben Kostüme, wovon zwei aus mehreren Teilen 
bestehen. Die zumeist mehrteiligen Kostüme wurden fast alle von Leo 
Slezak in folgenden Aufführungen getragen: 
 































a) Kleid, Gürtel + 
Umhang 





















Die Kostüme stammen aus dem Nachlass Leo Slezaks, und sind bis auf 
wenige Ausnahmen in sehr gutem Zustand, selten können Löcher 
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gefunden werden, häufiger jedoch sind Gebrauchsspuren an Saumkanten 
festzustellen. 
Zu diesen drei Inszenierungen sind zahlreiche Kostümentwürfe im 
Österreichischen Theatermuseum unter anderen auch zu den Hugenotten, 
Die Königin von Saba und Tannhäuser erhalten.  
In der Fotografischen Sammlung des Museums befinden sich auch 
Atelierfotografien von Leo Slezak im Kostüm. Vorhanden sind drei 
Exemplare von Die Hugenotten, eine von Die Königin von Saba, und ein 
Bild könnte dem Tannhäuser zu geordnet werden. 
 
Exkurs I: Darstellerische Technik der Kostümentwürfe Heinrich 
Leflers 
 
Die kleinen Figurinen wurden von dem Künstler mit dünnen Linien 
gezeichnet und vermutlich mit Aquarellfarbe ausgefüllt. Aquarell erscheint 
möglich, da Lefler auch Aquarellist war. Die fragilen Konturen aus 
schwarzer Tusche wurden mit einer sehr feinen Feder gezeichnet. Ein 
Pinsel kann hier wegen der regelmäßigen Linie und der doch sehr feinen 
Stärke des Striches ausgeschlossen werden.  
Die Figurinen wurden auf hochformatiges DinA3 Tuschpapier mit dem 
Atelierlogo oben rechts gezeichnet, manche Figurinen jedoch auf 
wesentlich dünnerem Papier, danach ausgeschnitten und auf die Bögen 
mit dem Atelierlogo geklebt. Die Blätter befinden sich in passend großen 
Mappen. 
Die Entwürfe sind verhältnismäßig klein, und dennoch verlieren sich die 
ca. 15cm großen Figurinen im Dreiviertelprofil auf dem großen Blatt nicht. 
Sie sind in der Mitte platziert (meist mit einem ausgestreckten Arm 
gezeichnet), darunter wurden in feiner Schrift der Name der Figur und 
eventuell weitere Notizen hinzugefügt (Jagdkleid, Festkleid, II Akt, I. 
Kostüm, usw.). Unten links befinden sich in feiner kursiver Handschrift 
Nummern, wahrscheinlich sind dies eine Art von Inventarnummern, oben 
rechts befindet sich auf jedem Entwurf ein Logo des Österr. Theater-
Kostüm- und Dekorationsateliers Ges.m.b.H Wien VI/1. Capistrang. 5 und 
Liesing. Dieses Unternehmen wurde 1862 gegründet und war eine 
 - 54 - 
  
Zweigstelle der Berliner Theaterkunst. Es wurde 1954 von Lambert Hofer 
sen. Aufgekauft und in die Firma Lambert Hofer GmbH & Co KG integriert. 
Die Adresse 6., Capistrangasse 5 ist als weiterer Standort noch immer 
aufrecht. Der Hauptbetrieb befindet sich allerdings in Simmering, auf der 
Simmeringer Hauptstraße 28. Die Firma stattete auch Filme wie etwa 
Sieben Jahre in Tibet (1997) oder Der Pianist (2002) aus. 
 
Manchen Mappen wurden nachträglich noch Aufführungsblätter 
hinzugefügt, welche Aufschluss über die Aufführung (wann wurde wo von 
wem aufgeführt) bringen. 
Abgesehen davon, dass einige Blätter beschnitten wurden (vereinzelt fehlt 
ein Drittel des Blattes) befinden sich die Entwürfe noch in sehr gutem 
Zustand, die Farben leuchten (trotz ihres wässrigen Einsatzes) noch, die 
Konturen besitzen noch ihr sattes Schwarz, wie man es von Tusche 
gewohnt ist. Die Konturen wurde sicher und selbstbewusst gesetzt, Lefler 
zeichnete selten mehrere Linien übereinander um zu einem passenden 
Strich zu gelangen. Diese Eindeutigkeit der dünnen Kontur verleiht den 
Figurinen somit mehr Feinheit und Fragilität. 
Heinrich Lefler setzte die Farben eher wässrig ein (was Aquarellfarben 
vermuten lässt). Er bevorzugte dennoch eine kräftige Kolorierung, die 
untereinander gut harmoniert. So kommen selten kontrastierende Farben 
zum Einsatz, selten besitzt eine Figurine eine „laute“ Tönung. Auch eine 
schwarze Fläche sucht man bei seinen Entwürfen vergeblich, er 
verwendete diesen Ton nur für die Konturen der Figuren und für die 
Ornamente innerhalb ihrer Kleidungsstücke. Dunkle Kolorierung besitzt 
dennoch einen Farbton, der mit dem restlichen Kostüm stimmig ist.  
Einige seiner Figurinen verzierte er flächendeckend mit Ornamenten. 
Andere wiederum besitzen nur ein einziges ornamentales Element, eine 
Kontinuität oder ein verfolgtes Schema der Ornamentik ist hier nicht zu 
erkennen. Von einem einzelnen Element über ein Saumornament bis hin 
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IV.1.1) Die Hugenotten (Giacomo Meyerbeer); 1902 
 
 
Abb.3: Die Hugenotten; Kostümensemble 
Heinrich Lefler, 1902 




Das erhaltene Kostüm (Abb.3) aus der Inszenierung Die Hugenotten 
wurde 1902 von Leo Slezak in der Rolle des Raoul getragen.  
 
Das Ensemble besteht aus sechs Teilen und ist in gutem Zustand, es 
weist vereinzelt etwas stärkere Abnützungen und kleine Löcher auf, die 
aber fachmännisch restauriert wurden.  
Das Kostüm ist dem Renaissancestil der zweiten Hälfte des 16. 
Jahrhunderts (Spanische Mode) angenähert. Die Merkmale dafür sind: die 
kurze Hose mit einer Strumpfhose, welche die strammen Waden zeigen 
soll, das Wams, dessen Saum spitz zur vorderen Mitte hin endet, das 
Cape, das leger an den Schultern hängt, das abgeflachte Barett mit dem 
üppigen Stein und der Straussenfeder und die feinen Rüschchen, die das 
Ärmelende und den Halsausschnitt begrenzen (im 16. Jahrhundert wiesen 
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diese auf ein Unterhemd hin, hier wurden nur noch einfache Rüschen 
angesetzt). 
Das Ensemble ist in einem kräftigen Violett-Ton gehalten, einzig die 
Posamenterieteile, die Rüschen und einzelne kleine Verzierungselemente 
sind nicht in dieser Farbe. 
Dieses Kostümensemble ist besonders umfangreich und besteht aus: 
• Strumpfhose 
• Kurzer Pumphose (spanische Heerpauke) 
• Gürtel mit Degentasche 
• Oberteil, Wams 
• Umhang und 
• Hut. 
 
Die Strumpfhose ist eine Maschenwirkware aus Seide in kräftigem Violett, 
sie ist noch sehr gut erhalten und weist nur sehr wenige 
Abnützungsmerkmale im Schritt und an den Fersen auf. 
Die Heerpauke ist der Größe und dem Körperumfang Leo Slezaks 
entsprechend weit und voluminös. In senkrechten Streifen verlaufend 
wechseln Seidensatin und Seidensamt, welche rechts und links von feinen 
Flechtbändchen (Soutache) aus Baumwolle, eingefasst sind. Die 
Seidensatinpartien sind in regelmäßigen Falten, eventuell größere 
Säumchen, gelegt und verlaufen horizontal. Das Futter besteht aus 
ungefärbtem Leinenköper, auf der Sauminnenseite sind dunkle 
Schrägbänder angenäht. 
Zwar weisen die restlichen Teile des Kostüms auf die klassischen 
Kleidungselemente eines reichen Mannes aus dem 16. Jahrhundert hin, 
jedoch wurde bei der Hose ein typisches Merkmal eingespart: die 
regelmäßigen Schlitze in der Hose, die eine Futterhose hervorblitzen 
lassen. Jedoch braucht diese Ausstattung dieses Element nicht zwingend, 
um die Rolle, die sie bekleidet, in die Zeit der Hugenottenkriege 
einzuordnen, dies ist auch ohne Futterhose zu erkennen. Hier zeigt sich 
Leflers unaufdringliche, aber dezente Art – er schafft es, das Kostüm 
trotzdem schlicht zu halten – auch wenn es nicht dem Sinne des 
spanischen Kleidungsstils dieser Zeit entspricht – und es dennoch in 
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dieser Zeit zu positionieren. Die Streifenoptik, die ansonsten durch die 
Schlitze und das Futter hervorgerufen werden würde, erzielt er mit den 
abwechselnden Stoffstreifen dennoch, und nimmt im Sinne des 
Jugendstils der Hose das üppige Volumen, um es schlichter und im 
weitesten Sinne vielleicht auch graphischer wirken zu lassen. Zu dieser 
Hose gehört noch eine Degentasche, welche links getragen wurde (um mit 
der rechten Hand den Degen ziehen zu können). 
Die Hose dürfte im Nachhinein vergrößert worden sein, denn in der 
hinteren Mitte ist ein Keil in anders färbigem Samt eingesetzt, dieser ist 
eine Spur heller als der Rest der Hose und auf den ersten Blick als 
ursprünglich nicht dazu gehörig zu erkennen, was eventuell darauf 
schließen lässt, dass Leo Slezak das Kostüm in späteren Jahren seinem 
vielleicht etwas gewachsenen Körperumfang anpassen ließ und in weiterer 
Folge das Kostüm auch bei späteren Aufführungen trug. 
 
Das Oberteil ist aus demselben Stoff wie die Hose gefertigt: Seidensamt 
und Seidensatin. Es kommt aber auch Seide in Köperbindung vor, jedoch 
erkennt man dieses Detail erst unter dem Fadenzähler, die Farbe verrät 
jedenfalls nichts. Das Prinzip der abwechselnden Streifen setzt sich hier 
fort. Was in der Hose in horizontale Falten gelegter Seidensatin war, ist 
hier Seide in Köperbindung. Es kommen nur noch zwei 
Seidenköperstreifen in dieser Optik vor, rechts und links des Einsatzes an 
der Front. Der Einsatz selbst besteht aus kleinen vertikalen Säumchen aus 
Seidensatin, welche von einem im weiteren Sinne auf den Kopf gestellten 
Achtermotiv gerahmt sind. Der Seidensamt hingegen ist analog zur Hose 
mit Soutachebändchen eingefasst. 
Etwas über der Brusthöhe befindet sich in innerhalb des Achtermotivs eine 
Bordüre, welche mit einem Gitterwerk aus Rauten und Perlen gemustert 
ist. Die Ärmel des Oberteils reichen bis zum Handgelenk, der Ärmelsaum 
ist mit kleinen angenähten Rüschen begrenzt, die sich auch am 
Halsausschnitt finden. Diese Rüschen weisen auf das Unterhemd hin, das 
ein Mann von Welt im 16. Jahrhundert trug, später sollte sich aus dieser 
kleinen Krause die typische spanische Halskrause entwickeln. Auch die 
abwechselnden Seidensatin- und Seidensamtstreifen bilden hier die 
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Oberfläche, nur mit dem Unterschied, dass sie horizontal und nicht vertikal 
verlaufen. 
Das Oberteil ist in der Rückenmitte durch eine einfache Knopfleiste zu 
schließen. Da das Cape locker über Schultern und Rücken hängt, konnte 
die Rückseite vernachlässigt werden. 
 
Das Cape reicht in Anlehnung an die Spanische Mode bis zur Hüfte. Es ist 
einfach ohne die Streifenoptik in Seidensamt verarbeitet. Der Schnitt 
entspricht den kreisförmigen Umhängen. Der großzügige spitze Kragen 
liegt auf der Schulter auf und reicht etwas über die Schulterspitze hinaus. 
Das ganze Cape ist mit Soutache gesäumt, das Futter ist im selben Violett 
wie der Rest des Kostüms gefertigt. 
Als Verschluss, damit das Cape nicht von den Schultern rutscht, dient eine 
einfache Schlaufe in Violett. Das Posament, welches das Cape eigentlich 
schließen soll, ist bloß zur Verzierung angebracht, dem Zweck des Halts 
dient es nicht.  
 
 
Abb.4: Die Hugenotten, Barett 
Heinrich Lefler, 1902 
 
 
Als Krönung besitzt das Kostümensemble eine Kopfbedeckung – ein 
abgeflachtes Barett mit einer Krempe, wieder aus dem violetten 
Seidensamt gefertigt. Am Saum der Krempe wiederholen sich die 
Soutache sowie das Posament, welches in Form von zwei Quasten auftritt. 
Als weitere Verzierungen dienen eine violett eingefärbte Straußenfeder 
und ein blauer Stein aus Kunststoff, der mit goldfarbenem Kunstmaterial 
 - 59 - 
  
eingefasst ist. Dieser Stein mit seiner fast leuchtendgoldenen Einfassung 
fällt aus dem Kostümkonzept fast heraus, er passt weder in der Farbigkeit 
noch in seiner intensiven goldenen Einfassung zum Rest der Verzierungen 
 
Entwurf und Fotografie 
 
 
Abb.5: Raoul 1, Die Hugenotten;  









Passend zu diesem Kostüm ist ein Kostümentwurf (Abb.4) erhalten, der 
als Vergleich herangezogen werden kann. Die Zeichnung ist im Gegensatz 
zu den meisten Entwürfen Leflers zusätzlich mit seinen Initialen HL 
versehen.  
Das Kostüm für Raoul wurde auf den ersten Blick nach der gezeichneten 
Vorlage gefertigt. Betrachtet man den feinen Entwurf aber genauer, 
werden erst die gröberen Unterschiede ersichtlich. Der Stil der Spanischen 
Mode wurde in der Ausfertigung nicht ignoriert, die kurze Pumphose, das 
Wams, die Ärmellösung, das Cape und der Kragen sind in der Ausführung 
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nach wie vor vorhanden, jedoch bei der Oberfläche wurde auf die Vorlage 
wenig Rücksicht genommen.  
Schrieb der Entwurf bei der Hose noch die typischen Schlitze einer 
Heerpauke vor, wurde bei der Ausführung des Kostüms auf dieses Detail 
verzichtet, und die Schlitze wurden durch die Verwendung zweier 
verschiedener Stoffarten (Seidensatin und Seidensamt) imitiert. Auch das 
Wams verlangte nach einer anderen Gestaltung, als es die Umsetzung 
des Kostüms zeigt – im Entwurf sind vier Bahnen von feinen, leicht aus der 
Horizontalen geneigten Schlitze, die helllila hinterlegt sind, vorgesehen. Im 
Vergleich dazu: das Kostüm hingegen besitzt eine großflächige Form aus 
zwei unterschiedlich großen, eiförmigen Ovalen, die wieder mit den 
Seidensatinfalten unterlegt sind. Noch dazu war im Entwurf eine enge 
Gürtung knapp unter der Taille vorgesehen, das Wams von Leo Slezak 
besitzt zwar einen Gürtel, dieser sitzt jedoch nicht in der Taille. Das Wams 
selbst wird nicht gegürtet und verläuft in einer Spitze aus.  
Beim Cape ist der erste große Unterschied zum Entwurf das andersfärbige 
Futter, das in Leflers Entwurf weiß und nicht violett eingefärbt wurde. Auch 
die Bandornamentik findet sich nicht im Kostüm: das Cape wurde schlicht 
und ohne auffällige Verzierung für die Bühne gefertigt. 
Lefler sah unter anderem noch einen streng zugeknöpften Kragen für den 
Raoul vor, dieser konnte aber in dieser Weise nicht ausgeführt werden, da 
er den Sänger um die Kehle zu sehr eingeengt hätte.79 
Der zeichnerischen Vorlage ähnlicher sind das Barett mit der eingefärbten 
Straußenfeder und das Posament, welches sich bloß in der Farbe 
unterscheidet. 
 
Im Theatermuseum sind drei Fotografien vorhanden, die Leo Slezak als 
Raoul zeigen. Zwei zeigen ihn in derselben Pose: leichte Schrittstellung, 
Barett in der rechten Hand, die linke auf dem Degen ruhend, einmal mit 
Blick in die Ferne, einmal richtet er den Blick auf den Betrachter/ die 
                                                
79 Auf auffällige Kragen wurde allgemein nicht nur bei diesem Kostüm verzichtet, alle hier 
diskutierten Stücke besitzen einen nicht zu engen Kragen, aus dem einfachen Grund, dass 
ein Sänger viel Platz um den Hals braucht. 
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Betrachterin. Das dritte Bild zeigt ihn mit dem Knie auf einen Stuhl 
gestützt, ohne Barett und Degen blickt er über den Betrachter hinweg. 
Das Kostüm an sich besitzt beachtliche Ausmaße, die Hose wirkt sehr 
groß und würde einem normal gewachsenen Menschen wahrscheinlich bis 
zur Mitte der Oberschenkel reichen. Sehr erstaunlich erweist sich nun 
aber, dass Leo Slezak auf der Fotografie (Abb.5) die Hose gerade noch 
über das Gesäß reicht, die Beinbekleidung für ihn also sehr knapp ist. 
Anhand dieser Fotografie und des gefertigten Kostüms (große Hose, 
großer Halsausschnitt) können nun Rückschlüsse über die Größe Slezaks 
gezogen werden, kurz – Leo Slezak war ein sehr großer Mann mit 
wahrscheinlich mindestens 1,9m Körpergröße mit einem 
dementsprechend umfangreichen Körpervolumen. 
  
 
IV.1.2) Die Königin von Saba (Karl Goldmark), 1904 
 
Die Oper Die Königin von Saba wurde 1875 an der k.k. Hofoper 
uraufgeführt, und konnte sich bis in die 1930er Jahre großer 
Publikumsbeliebtheit erfreuen – mit dem Aufkommen der 
Nationalsozialisten verschwand die jüdische Oper allmählich von der 
Bühne (Karl Goldmark war selbst jüdischer Herkunft). 
 
Von dieser Inszenierung sind drei Kostüme erhalten – ein Oberteil, ein 
Kleid und ein Umhang. Das Oberteil steht für sich alleine, wie es 
kombiniert wurde, kann nicht mehr eruiert werden. Ob der Umhang und 
das Kleid zusammengehören, ist nicht gewiss, aber auch nicht 
auszuschließen. 
 
Im Theatermuseum sind Entwürfe zu Die Königin von Saba zahlreich 
erhalten, zu Assad sind drei Zeichnungen auf zwei Bögen vorhanden (I. 
Kostüm auf DinA3 Hochformat, II. Kostüm und III. Kostüm gemeinsam auf 
einem querformatigen Blatt).  
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Auffallend hier ist, dass die Entwürfe und die Kostüme nur noch wenig 
gemeinsam haben, wenn überhaupt Vergleiche zwischen der Zeichnung 
und der Ausführung gezogen werden können. 
 
 
IV.1.2.a) Die Königin von Saba – Oberteil 
 
 
Abb.7: Die Königin von Saba; Oberteil 




Die Kategorisierung dieses Oberteiles (Abb.7) fällt nicht leicht, für eine 
Bluse oder ein Hemd ist es zu fest und stark, für eine Jacke passt der 
Schnitt nicht. Als Weste ist es auch nicht zu bezeichnen, da wahrscheinlich 
darunter kein Hemd getragen wurde (der Schnitt lässt darauf 
rückschließen). Aufgrund dieser Unklarheit beschränkt sich folgende 
Diskussion auf den Oberbegriff „Oberteil“. 
Es ist auch nicht zu eruieren, welches Kleidungsstück dazu getragen 
wurde – vermutlich war es jedoch ein Hemd das unter einem 
kurzärmeligen Kleid getragen wurde. Ein Entwurf konnte diese 
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Fragestellung auch nicht klären, da kein vergleichbares Oberteil unter den 
Figurinen Leflers gefunden wurde.  
Da fast alle Kostüme, die von Heinrich Lefler im Theatermuseum erhalten 
sind, von Leo Slezak stammen, ist auch hier Leo Slezak als Träger zu 
vermuten. 
Das Oberteil besitzt lange Ärmel und ist in etwa taillenlang. Es wurde nach 
einem lockeren Schnitt angefertigt und weist keine Abnäher auf. Der 
Halsausschnitt besitzt eine leichte V-Form, einen Kragen gibt es nicht. In 
der vorderen Mitte befindet sich eine Knopfleiste mit sechs Knöpfen aus 
Bein (ungefärbt, daher elfenbeinfarbig wirkend). 
Das Kostüm besteht aus drei verschiedenen Stoffen und Farben. Die 
Ärmel wurden aus einer helltürkisen Taftbindung (Seide in Leinwand), die 
zwei Partien senkrecht von der Halsspitze bis zum Saum verlaufend aus 
hellblauem Seidenköper gefertigt. Der Rest, die vordere Front, besteht aus 
einem grauen Baumwollköper. 
Die Ärmel sind eng und ohne Manschette oder sonst einem besonderen 
Abschluss. Lediglich ein kleiner, mit türkisfarbenem Taft überzogener 
Knopf und ein kleines Riemchen ermöglichen der Hand, durch den engen 
Ärmel zu kommen. 
Das Rückenteil sieht ähnlich aus, nur ist auch hier ein Keil in einem 
dunkleren Grau eingenäht, der unten am Saum mit einem verstürzten 
Schlitz versehen ist. Darauf zu spekulieren, dass auch dieses Kostüm wie 
die Hugenotten-Hose vergrößert wurde, ist zu riskant. Jedoch darf die 
Vermutung nicht außer Acht gelassen werden, da die Stellen, an denen 
die Naht die zwei verschiedenen grauen Stoffe verbindet unsauber ist. Der 
helle Stoff (und auch der auf der Vorderseite verwendete) weist  Spuren 
von einer grob aufgetrennten Naht auf. Es ist noch eine leichte Kante 
sichtbar, die im Normalfall nur dann zum Vorschein kommt, wenn eine 
Naht aufgetrennt wurde, die schon einige Male Tragen aushalten hat 
müssen (sehr gut zu beobachten bei festen Stoffen, wie  z.B. 
Jeansmaterial). 
Um die Mehrweite des Kostüms nach Belieben wegzuschnüren zu können, 
wurde in der Rückseite ein Dragoner eingenäht (vgl. Abb.8). 
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Abb.8: Die Königin von Saba; Oberteil – 
Rückenansicht mit Dragoner 
Heinrich Lefler, 1904. 
 
Abb.9: Die Königin von Saba; Oberteil – 
Ärmel mit Pailletten 
Heinrich Lefler, 1904. 
 
 
An den Ärmel sind in regelmäßigen Abständen Vierergruppen aus echten 
Silberpailletten80 (vgl. Abb.9) angebracht, in der Mitte der 
Schlüsselbeinhöhe sind rechts und links zwei metallene Knöpfe 
angebracht, vermutlich um einen Umhang festmachen zu können. Dieses 
Detail unterstreicht das Fehlen anderer Kostümteile. 
Das Oberteil weist minimale Gebrauchsspuren auf, wie zum Beispiel ein 
kleines Loch bei der Ärmeleinsatznaht im Vorderteil, welches geflickt 
wurde, oder eine Naht die sich auflöst und mit einem Schrägstich wieder 
fixiert wurde. Ansonsten befindet sich das Kleidungsstück aber in gutem 
Zustand. 
 
Zu diesem Oberteil gibt es keinen Entwurf, nirgends in der Serie der 
Zeichnungen kann ein vergleichbares Kostüm gefunden werden. Auch 
wenn man das Oberteil mit anderen Entwürfen als denen des Assad 





                                                
80 Echte Pailletten erkennt man an einer kleinen und feinen Stelle, die aussieht als wäre die 
Paillette gebrochen. Diese Nahtstelle kommt daher, da echte Pailletten aus kleinen, 
kreisförmigen Gold- oder Silberdrähten hergestellt wurden, die gepresst und gehämmert 
wurden, sodass sie zu einer kleinen Platte mit einem Loch geformt wurden. Die typische 
„Bruchstelle“ blieb erhalten. 
 - 65 - 
  
IV.1.2.b) Königin von Saba – Kleid 
 
 
Abb.10: Die Königin von Saba; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 




In diesem lockeren Kleid (Abb.10) stand Leo Slezak 1904 als Assad auf 
der Bühne. Ob dies das komplette Kostüm ist, oder ob der Umhang 
(Abb.15) dazu gehört, ist nicht gewiss. Obwohl man bei der Farbgebung 
darauf schließen könnte, ist hier Vorsicht geboten – wie ein Kleid von 
Tannhäuser (Abb.21) zeigt, nahm Heinrich Lefler nicht immer Rücksicht 
auf Farbenharmonie, sondern setzte auch bewusst auf Farbakzente. 
 
Als Stoff wurde eher grober, fahler kobaltblauer Seidenrips verwendet, auf 
den diverse Webbändchen aus Baumwolle mit Gold und Silber appliziert 
wurden. Der Schnitt des langen Hemdgewandes ist im biblisch 
historischen Zusammenhang des 10. Jahrhunderts v. Chr. zu sehen. Es 
könnte sogar sein, dass das Oberteil (Abb.7) unter diesem Kleid getragen 
wurde, denn Assad trug wahrscheinlich keine kurzen Ärmel. 
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Das Kleid besitzt in der vorderen Mitte eine Naht, aus dem einfachen 
Grund, damit zwischen Taillen- und Hüftlinie ein Schlitz (im Übertritt), der 
bis zum Saum reicht, gefertigt werden konnte. Der Stoff links dieses 
Schlitzes wurde in grobe Falten gelegt, wahrscheinlich um ein 
dramatisches Schreiten auf der Bühne zuzulassen. Das Kleid besitzt kurze 
Ärmel, deren Saum mit einem Webbändchen verziert ist. Viel interessanter 
ist hingegen die Verzierung auf der Vorderfront des Kleides (vgl. Abb.11), 
es sind Gold- und Silberborten, die in Dreiergruppierungen jeweils von der 
rechten und der linken Schulterlinie bis zur Brusthöhe appliziert sind. Die 
Enden dieser Borten sind in Form eines Pfeils gestaltet.  
 
 
Abb.11: Die Königin von Saba; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904. 
Pfeilborten und Kette 
 
Dasselbe Prinzip findet sich am Saum wieder, von dort aufwärts bis in 
etwa zur Mitte des Oberschenkels sind diese Borten angenäht, endend in 
einer Pfeilspitze. Dieses Pfeilmotiv findet sich später bei einem 
Tannhäuser-Kostüm wieder, auch in anderen Entwürfen ist dieses Element 
wiederholt zu finden. Dieses gestalterische Motiv könnte als ein 
bevorzugtes Detail Leflers gelten.  
Die Borten sind sehr edel, sie sind mit Baumwolle und Goldfäden gewebt 
und mit einem Goldflechtband eingefasst. Einzig die Borte, die an der 
Kante des Schlitzes angebracht ist, zeigt sich anders als die „Pfeilborten“. 
Von Ferne nicht zu erkennen, ist diese aber heller und auch aufwendiger 
hergestellt (gewebt mit einem Silbermusterschuss und einer 
Goldmusterkette). 
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Um den Halsausschnitt befindet sich eine goldfarbene Kette aus Metall 
(vgl. Abb.11), es wechseln sich kleine Kugeln mit Zylindern ab. An jedem 
Zylinderelement hängt jeweils ein stilisierter Fisch. Diese Fischsymbolik 
sind etwas verwirrend, da der Fisch sich später im Symbolrepertoire der 
Christen findet. 
Da Rips ein festeres Gewebe ist und einiger Belastung standhalten kann, 
ist dieses Kostüm in sehr gutem Zustand. 
 
Entwurf und Fotografie 
Wie schon erwähnt sind zwar Entwürfe zu Die Königin von Saba im 
Österreichischen Theatermuseum vorhanden, jedoch erwecken die 
Kostüme den Eindruck, als wären sie unabhängig von den Zeichnungen 
gestaltet worden. Auch dieses Kleid vermittelt diesen Eindruck, es passt im 
weitesten Sinne der Entwurf des II. Kostüms Assads (Abb.12). Die einzige 





Abb.12: Assad, I. Kostüm und II. Kostüm, Die 
Königin von Saba;  
Entwurf für Die Königin von Saba, Heinrich 
Lefler, 1904 
 
Abb.13: Leo Slezak als Assad,  
Die Königin von Saba; Fotografie 
© OETM 
 
Der Entwurf ließe einen urtümlichen Ärmelchiton (extrem weite und lange 
Ärmel) vermuten, über den ein skapulierartiges Kostümstück getragen 
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wurde. Im Entwurf ist über die rechte und linke Schulter jeweils ein breites 
goldenes Band vorgesehen, das knapp über der Taillenlinie in Pfeilspitzen 
ausläuft. Rechts und links dieser breiten Bänder sah Lefler feine Bordüren 
vor, die mit einer einzelnen Pfeilspitze enden. Dieses Element erweist sich 
als der einzige Hinweis darauf, dass diese Zeichnung als Vorlage für das 
Kostüm gedient haben könnte.  
Das Pfeilmotiv setzt sich stellenweise in der restlichen Serie an Entwürfen 
zur Königin von Saba fort, jedoch nicht bei den Kostümen von Assad. 
 
Ein Portraitbild Slezaks als Assad (Abb.13) zeigt ihn im Profil mit strengem 
Blick in die Ferne gerichtet. Das Kostüm ist bis etwas unter die Brust 
abgebildet. In dieser Abbildung finden sich Elemente, die unbekannt sind. 
An einer der Schulter ist eine Verzierung zu erkennen, von der rechten 
Schulter herab hängt ein gliederartiger Schmuck. Da die Schulterpartie 
sehr schlecht zu sehen ist, können diese Elemente teilweise nicht 
zugeordnet werden. Für einen Umhang würde ein Band als Verschluss 
fehlen, andererseits könnte der gegliederte Schmuck diesem Zweck 
dienen. In den Entwürfen findet sich kein vergleichbares Objekt. Ob das 
ein unbekannter Umhang ist, wird nicht eindeutig zu klären sein. Es kann 
jedoch der Umhang aus folgendem Kapitel (vgl. Abb.14, Abb.15) vermutet 






Abb.14: Die Königin von Saba, Umhang für Assad 
Heinrich Lefler, 1904 
Borte im Brustbereich 
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IV.1.2.c) Die Königin von Saba – Umhang 
 
 
Abb.15: Die Königin von Saba; Umhang 
Heinrich Lefler, 1904 
Kostüm für Assad (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
 
Dieser Umhang (Abb.15) stammt ebenfalls aus dem Nachlass Leo 
Slezaks, er wurde unter anderem auch bei der Aufführung von 1904 auf 
der Bühne getragen. 
 
Das Grundmaterial ist Seide in Köperbindung, das mit Leinen- oder 
Baumwollstoff zur Verstärkung unterlegt ist. Die Farbe dieses Umhanges 
ist schwer zu definieren – ein fahler Ton zwischen einem blassen Bronze 
und blassen Khaki beschreibt sie am besten. 
Der Schnitt dieses Kostüms ist eher ungewöhnlich. Von der linken Schulter 
fällt der Stoff elegant bis zum Saum, er endet erst in einer Schleppe. Der 
Stoff, welcher von der rechten Schulter fällt, ist gerafft, der Saum reicht 
hier nur bis maximal zur Hüfte. Durch diese Raffung bleibt im Gegensatz 
zur rechten Schulter der Arm frei und ermöglichte dem Träger viel 
Bewegungsfreiheit. 
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Das Prinzip der mit einer Pfeilspitze endenden applizierten Borte, wie es 
sich schon bei dem Kleid (Abb.10) findet, setzt sich bei diesem Umhang 
fort. Es sind wieder drei Borten auf den Stoff aufgenäht, welche um den 
Halsausschnitt verlaufen und in unterschiedlichen Höhen auf der 
Vorderseite enden. Die Borten wurden aus Baumwolle mit Gold- und 
Silberfäden gewoben, die wieder von Soutache gerahmt werden. Bis auf 
diese Borten wurde hier auf sämtliche Verzierung verzichtet – das Kostüm 
ist mit der ungleichen Länge und den prägnanten Borten wohl schon 
interessant genug. 
Als Verschluss dienen zwei einfache Häkchen. 
 
 
Abb.16: Die Königin von Saba; Umhang 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Halsausschnitt 
 
Abb.17: Die Königin von Saba; Umhang 




Dieses Kostüm ist in sehr schlechtem Zustand (vgl. Abb16 und Abb.17), 
die Bindung des Seidengewebes löst sich an unzähligen Stellen auf. Am 
auffälligsten ist dies beim Halsausschnitt, wo stellenweise nur noch das 
darunter liegende Gewebe sichtbar ist. Auch am Saum sind die 
Gebrauchsspuren zu sehen – auch hier löst sich die Seide auf, was 
einfach nachzuvollziehen ist: Der Umhang hat eine Schleppe, die einige 
Aufführungen aushalten musste. Wenn diese Schleppe Abend für Abend 
über die Bühne geschleift wird, ist es nur eine Frage der Zeit, bis die Seide 
beleidigt reagiert. 
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Da sich das Bortenpfeilmotiv auch auf diesem Umhang wiederholt, ist es 
nicht auszuschließen, dass dieses Stück und das Kleid (Abb.9) zusammen 
auf der Bühne getragen wurden. 
 
Ein passender Entwurf zu diesem Kostüm ist weder bei Zeichnungen zu 
der Figur Assad noch in der restlichen Serie zu finden. Allein für die 
weiblichen Rollen waren bodenlange Umhänge mit Schleppe vorgesehen. 
Das Motiv der Raffung an der Schulter kommt auch bei keiner der 
Figurinen vor. 
Es ist eine Figurine zu Assad (Abb. 18) vorhanden, 
die einen Umhang trägt, jedoch ist dieser knielang, 
blau mit wahrscheinlich goldenen Borten gesäumt, 
mit einem hellolivgrünen Futter. Dieser Umhang 
hängt locker über den Schultern. Wie genau dieses 
Kleidungsstück jedoch drapiert sein soll, ist vom 
Entwurf her nicht erkennbar, denn an der einen 
Schulter liegt das Futter oben und verdeckt die 
rechte Seite, dass diese Zeichnung als Raffung an 
der Schulter interpretiert wurde, ist möglich. 
 
 
IV.1.3) Tannhäuser und der Sängerkrieg auf der Wartburg (Richard 
Wagner), 1904 
 
Die erhaltenen Kostüme zu Tannhäuser und der Sängerkrieg auf der 
Wartburg stammen ebenfalls aus dem Nachlass von Leo Slezak, der 1904 
die Hauptrolle des Tannhäuser übernahm. 
Von dieser Inszenierung sind drei Kostüme erhalten, ein Kleid mit Umhang 
und Gürtel; ein zweites Kleid ohne Umhang, aber mit Gürtel, und ein 
Bettlerkostüm.81 
                                                
81 Zwei dieser drei Kostüme sind derzeit im Theatermuseum in der Ausstellung „Verkleiden – 
Verwandeln – Verführen“ bis 31. Oktober 2011 zu sehen. 
 
 
Abb.18: Assad, I. 
Kostüm. 
Die Königin von Saba 
Entwurf für Die Königin 
von Saba, Heinrich 
Lefler, 1904 
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Neben den Kostümen befinden sich dazu auch zahlreiche Kostümentwürfe 
im Österreichischen Theatermuseum. Drei Mappen mit insgesamt 35 
Blättern sind vorhanden, einige davon sind jedoch keine Originale und 
kommen mehrfach vor (z.B. Elisabeth Figurinen).  
 
IV.1.3.a) Tannhäuser – türkises Kleid mit Umhang und Gürtel 
 
Abb.19: Tannhäuser; Kostümensemble 
Heinrich Lefler 1904 
Kostüm für Tannhäuser 
© OETM 
 
Dieses Kostümensemble (Abb.19) ist zurzeit im Theatermuseum 
ausgestellt, jedoch nicht mit der kompletten Garnitur, der dazugehörende 
braune Gürtel wird im Depot gelagert. 
Das Kleid besteht aus helltürkisem Seidenrips und besitzt schnitttechnisch 
keine großen Besonderheiten. Es wurde ohne Kragen, bodenlang und 
leicht ausgestellt gefertigt, sodass es um die Beine herum locker fällt. 
Auffällig an diesem Stück ist wieder die elegante, in ihrer Zurückhaltung 
bestechende Verzierung. Der Halsausschnitt wird von einem großflächigen 
Besatz gerahmt, der bis zur Brusthöhe reicht. Der Untergrund für diese 
Verzierung ist aus grünem und blauem Seidensatin gefertigt, goldene 
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Schnüre sind teils in Legetechnik aufgebracht. Der Besatz lässt sich in drei 
ornamentale Abschnitte teilen, einen Teil zieren im weitesten Sinne 
Akanthusblätter, den zweiten ein schachbrettartiges Muster welche in der 
Mitte ein X- Motiv eingrenzen, der dritte Teil besteht aus einfachen 
Streifen. Das Akanthusornament wiederholt sich am Saum, wo in 
regelmäßigen Abständen Besätze in grünem und blauem Seidensatin 
sowie Goldschnüre appliziert sind. 
 
Zu diesem Kleid gehört ein Gürtel. Er besteht aus hellbraunem Leder, 
wurde zweireihig gefertigt und mit goldfarbenen Metallnieten abwechselnd 
verziert. Es wechseln sich zwei Nietenformen ab, die eine in Form einer 
Blüte, die andere eine mit einer Noppe verzierte halbe (hohle) Kugel. 
Der Gürtel ist mittels zweier Knopfleisten in typischer Theatermanier in der 
Rückenmitte zu schließen. Auffällig bei diesem Stück ist die üppige 
Verzierung des aus der Schnalle hängenden Lederstücks, welches an ein 
Kleeblattmotiv erinnert (vgl. Abb.20). 
 
 
Abb.20: Tannhäuser; Kostümensemble 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Gürtel 
 
Dieses Ensemble wird von Umhang, der in petrolfarbenem Seidensamt 
verarbeitet wurde, komplettiert. Der Schnitt dürfte ein Halbkreis sein, mit 
einem so groß gewählten Radius, dass sich aus dem Fall von den 
Schultern eine Schleppe ergibt. 
Der Umhang ist sehr reich geschmückt, den gesamten Saum ziert eine 
Bordüre mit stilisierten Blattmotiven, auch der Halsausschnitt, welcher 
kragenlos gefertigt wurde, ist mit dieser Bordüre verziert. Auffällig an 
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diesem Umhang sind noch die gleichschenkeligen Dreiecke, die in sich 
wieder in vier Dreiecke geteilt sind. Das kleine Binnendreieck in der Mitte 
ist ausgefüllt mit einer einfachen Blüte mit Stängel. Diese Dreiecke sind 
mittels Legetechnik auf den Seidensamt aufgebracht und zeugen von der 
aufwendigen Handarbeit, die dieser Umhang verlangte. 
Als Verschluss, damit der Umhang nicht von den Schultern rutscht, dienen 
zwei Tasseln und ein Tasselband. 
Bei diesem Umhang kann man Leflers Arbeitsweise besonders gut 
erkennen. Paul Pauker zu Leflers Kompositionen: 
 
Aber immer liebt er bei seinen Toiletten Pracht, Kostbarkeit und reichen 
Schmuck (breite Bordüren, Applikationsmotive, dünne Stickereien, 
Goldschnüre, Perlenbesätze, etc.)82 
 
Heinrich Lefler hielt sich beim Entwerfen dieses Kostüms stark an 
historische Vorbilder. Die Kleidung des Mannes im 13. Jahrhundert 
kennzeichnete eine lange und schlanke Silhouette, gebildet durch Kotte 
und Surkot. Falls ein Gürtel getragen wurde, befand sich dieser an der 
Hüfte und hielt das bodenlange, faltige Kleid in passender Höhe. Der 
Tasselmantel Leflers entspricht dem historischen Vorbild: ein Tasselmantel 
wurde im 13. im Vergleich zum 12. Jahrhundert vorne geschlossen, somit 
wurde die Akzentuierung auf die Brust und nicht mehr auf die Schulter 
gelegt. Die Tasseln, die zwei kreisrunden Schmuckstücke an der 
Umhangkante in Brusthöhe, dienten zur Fixierung des Tasselbandes, da 
den Verschluss des Mantels bildete. Oft zog das Gewicht des Umhanges 
das Tasselband immer mehr Richtung Kehle, dieses Problem wurde durch 
das Einhaken des Zeigefingers in das Tasselband gelöst. Diese Geste ist 
daher auch typisch für Abbildungen und Statuen aus dem 13. 
Jahrhundert.83 
Trotz dieser historischen Genauigkeit kann das Kostüm eindeutig dem 
Jugendstil zugeschrieben werden. Der weite und lockere Schnitt, die in die 
Länge gezogene Silhouette des 13. Jahrhunderts kommen sehr gelegen, 
                                                
82 Pauker, S. 192. 
83 Vgl. Bönsch S. 71. 
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denn sie erinnern wie oben schon erwähnt an die Reformkleidversuche 
des Jugendstils. 
 
Entwurf und Fotografie  
 
Dieses Kostüm kommt dem Entwurf (Abb.21) von Heinrich Lefler schon 
sehr nahe, zumindest der Umhang wurde nach Vorgabe gefertigt. Der 
Umhang fällt genau wie auf Leflers Zeichnung, das Petrol als Farbe für 
den Oberstoff und das weiße Futter folgen ganz dem graphischen Vorbild. 
Auch die Dreiecksornamente finden sich auf der Stoffoberfläche, ebenso 
die Bandornamente an den Saumkanten. Der einzige Unterschied hier ist 
der Verschluss – der Künstler sah eine fast protzige, aufwendige, reich 
geschmückte Gliederkette vor. Die Ausarbeitung des Kostüms hingegen 
wurde etwas dezenter gestaltet.  
So sehr beim Umhang auf die Vorlage geachtet wurde, ignorierte man sie 
beim Kleid. Diese Tatsache beruht aber auf dem ganz einfachen Grund, 
dass dieser Surkot zu einem anderen Entwurf gehört, und 
fälschlicherweise in der Kombination mit dem petrolfarbenen Umhang 
gefertigt wurde. Für das vorgesehene Kleid dieses Ensembles stimmen 
 
Abb.21: Tannhäuser;  




Entwurf für Tannhäuser, Heinrich Lefler, 
1904 
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weder die Farbe, noch die Ornamente mit dem Entwurf überein. Einzig der 
einfache Schnitt wäre dementsprechend. Lefler zeichnete ein blasses 
apricotfarbenes Kleidungsstück zu dem Umhang, dessen Oberfläche reich 
mit Band- und Ringornamenten geschmückt sein sollte. Knapp über dem 
Saum, in Hüft- und Brusthöhe sind breite Borten, wahrscheinlich in Gold, 
vorgesehen, dazwischen sollten Ornamente aus Ringdreiergruppen die 
Fläche füllen. Das gefertigte Kleid jedoch ist hellblau/ türkis und besitzt 
vergleichsweise nur wenig Ornamentierung von Halsausschnitt bis zur 
Brusthöhe sowie vereinzelte hochformatige Rechtecke am Saum. Wird bei 
den Kostümentwürfen einige Bögen weiter geblättert, findet man die 
eigentliche Figurine für dieses Kleid (Abb.22): Sie zeigt einen jungen 
Tannhäuser in einem ärmellosen grünblauen Surkot, dessen Ornamentik 
dem geschneiderten Kleid ziemlich genau entspricht. Dazu passend trägt 
die Figurine einen hellbraunen Gürtel, dessen Ende von einem metallenen 
Kleeblattmotiv eingefasst ist. Die einzigen Unterschiede hier sind, dass 
Lefler weder einen doppelten Gürtel, noch eine blumen- und noppenartige 
Verzierung vorsah. 
 
Dieses Kostümensemble wurde somit aus zwei Kleidungsstücken von 
verschiedenen Entwürfen kombiniert und gefertigt. Der Grund dieser 
Zusammenstückelung von zwei Vorlagen ist nicht mehr herauszufinden. 
Es kann jedoch vermutet werden, dass gegen das reich geschmückte 
Kleid (welches in Kombination mit dem ebenfalls flächendeckend 
verzierten Umhang wahrscheinlich zu aufdringlich gewesen wäre) 
gestimmt wurde, und der farblich besser mit dem Umhang harmonierende 
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Von diesem Kostüm ist eine Fotografie84 (Abb.23) aus dem Jahr 1907 
vorhanden, die Leo Slezak als Tannhäuser zeigt, jedoch kann nicht mit 
Sicherheit gesagt werden, ob der Sänger zum Zeitpunkt dieser Aufnahme 
das komplette Kostümensemble trug. Leo Slezak hat ein Ende des 
Umhanges über die gegenüber liegende Schulter geworfen, somit ist das 
darunter getragene Kostüm verdeckt, dennoch kann zumindest der 
Umhang anhand der Ornamente dem Tannhäuserentwurf und –kostüm 
zugeordnet werden. Dass er aber dennoch einen Tannhäuser darstellt, soll 
die kleine Harfe, mit der er die Venus beeindruckt und auf die sich Slezak 






                                                
84 Wahrscheinlich eine Art Autogrammkarte, mit Text (Widmung?) und Unterschrift. 
 
Abb.23: Leo Slezak als Tannhäuser, 1907 
Fotografie 
© OETM 
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IV.1.3.b) Tannhäuser – Kleid mit Gürtel 
 
 
Abb.24: Tannhäuser; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 
Kostüm für Tannhäuser (Träger 
vermutlich Leo Slezak) 
© OETM 
 
Dieses Kleid (Abb.24) ist aus bronze-goldfarbenem Seidensatin gefertigt, 
der einen hohen Glanz besitzt. Es ist bodenlang, etwas ausgestellt und 
besitzt lange enge Ärmel, deren Saum zu einer leichten Spitze ausläuft. 
Das Kleid hat keinen Kragen, sondern einen einfachen, gesäumten 
Halsausschnitt. Es ist in der Rückenmitte mit Knöpfen zu schließen. 
Die Besonderheit dieses Stückes ist die Verzierung, sie „sticht“im wahrsten 
Sinne des Wortes ins Auge. Die Bordüren sind einfach und schlicht 
gehalten, sie sind breit und mit eingewebten Goldfäden versehen. Die 
Besonderheit an diesen Borten ist, dass sie im Nachhinein an einigen 
Stellen angemalt wurden. Dass hier weder mit zwei verschiedenen 
färbigen Fäden noch in Ikattechnik gewebt wurde, zeigen teilweise 
aufgemalte Konturen, die dann mit einer blass roten Farbe ausgemalt 
wurden, teilweise auf dem weißen Hintergrund. Es wurde aber auch zur 
besseren Erkennung der Goldfäden deren Untergrund angemalt.  
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Abb.25: Tannhäuser; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Filzapplikationen 
 
Es sind auf dem Kleid zwei breite Bordüren angebracht – eine ist 
horizontal in Brusthöhe appliziert, die andere verläuft vertikal von der 
linken Schulter abwärts bis zum Saum. Vom Saum aufwärts befinden sich 
in regelmäßigen Abständen schmälere Borten im Pfeilmotiv, ähnlich dem, 
welches seit Die Königin von Saba bekannt ist. In der Mitte der 
horizontalen Bordüre ist ein blass goldenes, kreuzartiges Motiv appliziert, 
das von der Ferne kaum zu erkennen ist. Dies liegt aber nicht daran, dass 
dieses Motiv zu klein oder zu unscheinbar wäre, der Blick wird einfach 
durch zwei weitere Elemente abgelenkt: In der horizontalen Bordüre findet 
sich rechts und links vom Kreuzmotiv je ein Wappen (Schild) aus rotem 
Filz, in der Mitte durch einen blauen Streifen getrennt (vgl.Abb.25). 
Innerhalb dieser Filzdreiecke sieht man eine Stickerei, einfache Fäden in 
der Länge von ca. einem Zentimeter, welche die Fläche brechen sollen. 
Die Farbigkeit und die Struktur der beiden Filzelemente passen schlecht 
zu dem fein glänzenden und elegant fallenden Seidensatin. Die Wappen 
waren jedenfalls von Heinrich Lefler – allerdings in vornehmerer 
Farbgebung –  vorgesehen, dies beweist der Entwurf. 
Trotz der Ungereimtheiten kann auch dieses Kostüm historischen 
Anspruch erheben, es entspricht der Silhouette des 13. Jahrhunderts und 
sympathisiert mit dem jugendstilistischen Reformkleid. 
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Abb.26: Tannhäuser; Gürtel 
Heinrich Lefler, 1904 
 
Zu dem Kleid passend ist ein (Abb.26)Gürtel erhalten. Er ist aus weißem 
Leder als Doppelgürtel gefertigt und mit einer funktionslosen Schnalle 
versehen, die bloß als Zierelement dient, denn in der Rückenmitte 
befinden sich zwei Knopfreihen um den Gürtel zu schließen. 
Der Gürtel wurde mit goldfarbenen, metallenen Rechtecken versehen, in 
deren Mitte ein X-Motiv platziert ist (vgl.Abb.26). 
Am Kleid befinden sich an den Seitennähten kleine Schlaufen aus 
goldenem Webband, in welche der Gürtel für einen besseren Halt 




Abb.27: Tannhäuser; Kleid 
Entwurf für Tannhäuser Heinrich Lefler, 1904 
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Bei der Ausführung dieses Kostüms wurde auf den von Heinrich Lefler 
vorgesehenen Entwurf (Abb.27) Rücksicht genommen, nur kleine Details 
wurden ausgespart oder abgeändert.  
Der größte Unterschied ist die Farbe des Kleides, in der Zeichnung ist es 
blass-rosa vorgesehen, während das geschneiderte Stück in einem 
bräunlichen Goldton gehalten ist. Der Schnitt verlangt laut Zeichnung 
einen Kragen und auch einen Reitschlitz im weit fallenden Rock des 
Kleides, dieses Detail wurde nicht ausgeführt. Der extravagante 
Ärmelsaum hingegen wurde gefertigt. Auch die horizontalen Bordüren und 
der weiße Gürtel finden sich am Kostüm so wie im Entwurf. 
Wie sehr dieses Kostüm bezüglich der Falten und Raffung der Zeichnung 
folgt, kann nicht gesagt werden, dieses Detail hängt von dem 
Körpervolumen des Trägers ab, ein Szenenfoto könnte hier Aufschluss 
bringen.  
Im Entwurf finden sich auch die eigenwilligen Wappenapplikationen in rot 
und blau, sie stechen aber hier nicht so hervor, da das gezeichnete Kleid 
rot ist, und die Applikationen nicht in einem derart kräftigen Rot 
vorgesehen waren. 
Warum sie beim Kleid so auffällig gestaltet sind, kann damit 
zusammenhängen, dass die Wappen auch für die Zuschauer zu erkennen 
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IV.1.3.c) Tannhäuser – Pilgerkostüm 
 
 
Abb.28: Tannhäuser; Pilgerkostüm, 1875 




In diesem Kostüm (Abb.28) trat Leo Slezak als büßender Tannhäuser auf. 
Es ist aus grob gewebter Baumwolle in Leinwandbindung – auch Kattun 
genannt. Der Schnitt ist einfach, der Saum reicht etwas über die Knie. Ein 
mittelalterliches Pilgerkostüm entspricht keiner Mode. Auch dieses 
Kleidungsstück stellt nicht den Anspruch auf modische Akzente. Ein Pilger 
soll lediglich als solcher erkannt werden. Deshalb müsste dieses Kostüm 
nicht speziell für die Tannhäuser-Inszenierung von 1904 angefertigt 
worden sein, sondern könnte aus einem Kostümfundus stammen. Es ist 
sogar wahrscheinlich, dass dieses Kostüm schon 1875 in einer 
Tannhäuser-Inszenierung Verwendung gefunden hatte. 
Das Kostüm hat ausgefranste Enden, und ist an einigen Stellen löchrig, 
was jedoch keine Spur seines Alters ist, sondern mit Absicht in dieser Art 
angefertigt wurde. 
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Zusätzlich besitzt dieses Kostüm eine Kordel, die zweimal um die Hüfte 
gelegt und dann locker verknotet werden kann. Damit diese Kordel nicht 





Heinrich Lefler kleidete zwar eine Tannhäuser-Figurine mit einem 
Pilgerkostüm (Abb.29) ein, jedoch stimmt der Entwurf in fast keiner Weise 
mit dem Kostüm überein – gezeichnet ist es knöchellang, in grauer Farbe, 
mit Kapuze und Hut, weiters mit den Jakobsmuschelsymbolen der Pilger 
auf Hut, Brust und Saum. Einzig die Schnürung ist dieselbe, jedoch hat 
Tannhäuser im Entwurf noch ein Täschchen am Gurt hängen. 
Die Tatsache, dass dieses Kostüm bis auf die Kordel nichts mit dem 
Entwurf gemein hat, und auch, dass die Bühnenkleidung auf das Jahr 
1875 datiert ist (Heinrich Lefler wäre zu diesem Zeitpunkt im zarten Alter 
von 12 Jahren gewesen), lässt wieder rückschließen, dass dieses Kostüm 




Abb.29: Pilger und Tannhäuser, etc.  
Entwurf für Tannhäuser, Heinrich Lefler, 1904 
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IV.2) Alfred Rollers Kostüme und Kostümentwürfe 
 
Weitaus mehr Kostüme als von Heinrich Lefler sind im Österreichischen 
Theatermuseum von Alfred Roller erhalten. Warum das so ist, kann nur 
vermutet werden, aber es ist wahrscheinlich, dass die Kostüme Rollers 
einfach durch die grundlegenden Reformen auf der Bühne durch Gustav 
Mahler und den Künstler in ihrer Neuartigkeit einfach interessanter waren 
(vgl. III.3.2), obwohl sie sich optisch nicht grundlegend von den Kostümen 
Leflers unterscheiden. Der Jugendstil mit seinem Ornamenthaften, dem 
Reduzierten und dem Flächigen fällt bei beiden auf. 
 
Das Theatermuseum besitzt folgende Kostüme, die von Alfred Roller 
entworfen wurden: 
 
Tab.4: Kostüme Alfred Rollers im Österreichischen Theatermuseum 




Don Giovanni W.A. 
Mozart 





























1911 Ensembles für 








1924 Ensemble für 
Lohengrin 







Kleid für Kalaf 
 


























Don Carlo Giuseppe 
Verdi 
1937 Kostümensemble 




Die Kostüme befinden sich großteils in sehr gutem Zustand. Bei manchen 
löste sich zwar der feine Seidenstoff auf und musste restauriert werden. 
Bei vielen Kostümen wurde Seidenrips oder feste Baumwolle verwendet, 
die allgemein sehr stabil und belastbar sind. Aus diesem Grund sind auf 
den meisten Kostümen kaum Abnützungsmerkmale zu finden.  
 
Bei der Diskussion zu Alfred Rollers Kostümen sollen die Stücke, die in die 
Ära Gustav Mahlers fallen, besprochen werden. In diese Zeit fällt auch 
eine Lohengrin-Inszenierung. Da Roller aber später auch noch Lohengrin-
Aufführungen ausstattete, werden diese auch behandelt.  
Eine weitere Ausnahme bildet der Rosenkavalier von 1911. Roller entwarf 
1910 hier die Bühne und die Kostüme bei. Er war ein tatkräftiges Mitglied 
des dynamischen Dreiergespanns zu dem auch Richard Strauss und Hugo 
von Hofmannsthal gehörten. Alfred Roller sicherte schon 1910 dem 
Musikalienverlag Adolph Fürstner W. in Berlin die Rechte auf die Entwürfe. 
Somit besaß der Verlag für die Rosenkavalierentwürfe ein Copyright auf 
seine Ausstattung, was bedeutete, dass spätere Aufführungen noch nach 
den Entwürfen Rollers auszustatten waren. Warum Roller sich durch den 
Verlag das Copyright sicherte, ist nicht bekannt. Die Gründe sind zwar aus 
heutiger Sicht klar und notwendig, jedoch die Beweggründe des Künstlers 
zu seiner Zeit nicht eindeutig zu interpretieren. 
 
Diese Kostüme wurden nicht wie bei Lefler ausschließlich von Leo Slezak 
getragen, die weiblichen Kostüme trug meist Anna Bahr-Mildenburg. 
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Von Alfred Roller sind zwar einige Entwürfe im Theatermuseum erhalten, 
jedoch im Vergleich zu Lefler deutlich weniger Figurinen. Bekanntlich 
gestaltete Roller auch zahlreiche Bühnenbilder, diese machen einen 
großen Teil des Roller-Bestandes aus. 
Im Folgenden werden, soweit Entwürfe vorhanden sind, alle Stücke im 
Vergleich Kostüm/ Kostümentwurf behandelt, jedoch kann dies nicht in 
derselben Geschlossenheit passieren wie bei Heinrich Lefler, da einfach 
weniger Zeichnungen vorhanden sind.  
Auch zu Kostümen Rollers sind Fotografien vorhanden, eine zeigt Leo 
Slezak in einer (leider nicht hier besprochenen) Lohengrin-Ausstattung, auf 
zwei Bildern ist Anna Bahr-Mildenburg als Ortrud ebenfalls aus Lohengrin 
(wieder ein jüngeres Kostüm) zu sehen, ein Portrait zeigt die Sängerin als 
Klytämnestra aus Elektra und eine Abbildung Leopold Demuth als Don 
Giovanni.  
 
Exkurs II: Darstellerische Technik der Kostümentwürfe Alfred Rollers 
 
Die frühen Figurinen Rollers unterscheiden sich grundlegend von denen 
Leflers. Roller hatte für seine Figurinenentwürfe eine sehr spezielle Art der 
Präsentation, er rahmte sie mit einer kräftigen, schwarzen Linie und 
schrieb den Titel des Stücks und den Namen der Charaktere in 
Druckbuchstaben als Überschrift in den Rahmen. Diese Manier war sehr 
typisch für den Jugendstil, zu beobachten bei vielen Plakaten. In diesen 
Rahmen befinden sich, immer in verschiedenen Posen, die Figurinen, 
meist mit Gesten, die deren Charakter unterstreichen (eine selbstbewusste 
Feldmarschallin, ein arroganter Ochs auf Lerchenau, ein naiv verkleideter 
Octavian etc.). 
Im Gegensatz zu Leflers Figurinen sind diejenigen Rollers von einer 
dickeren, schwarzen Kontur umgeben, die höchstwahrscheinlich mit einem 
Pinsel gemalt wurde (unterschiedliche Stärken der Linien bei 
Schattierungen bürgen für diese Annahme). Roller gibt den Kleidern seiner 
Figuren sehr kräftige und deckende Farben, die untereinander gut 
harmonieren. Er setzte selten flächendeckende Ornamente ein, wenn 
welche vorkommen, dann nur an den Saumkanten. Bei vielen Kostümen 
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wurde die Oberfläche des Stoffes strukturiert gezeichnet, dass ein Ton-in-
Ton-Muster entstand. 
Rollers Präsentationsweise änderte sich im Laufe der Jahre: Er kam vom 
großformatigen Zeichnen und dem harten Rahmen ab und gestaltete seine 
Figurinen z.B. zu Lohengrin 1931 kleiner und zarter. Den Namen der Rolle 
schrieb er wie Lefler schon Jahre zuvor in feinen Buchstaben unter die ca. 
20cm große Figurine. Diese Entwicklung Rollers geht mit der allgemeinen 
Veränderung der Formsprache des Jugendstils einher. Das 
Formenrepertoire der Stilrichtung kam immer mehr von den harten, 
graphischen Linien und Flächen ab und entwickelte sich zu einer 
dezenteren Art der Flächen und Ornamente. Die zierliche darstellerische 
Technik kam somit im Laufe von Rollers Bühnenschaffen wieder in Mode, 
eine Technik die Roller im Gegensatz zu Lefler erst finden musste. 
 
 
IV.2.1) Don Giovanni (Wolfgang Amadeus Mozart), 1905 
 
Diese Oper wurde 1787 in Prag noch unter dem Namen Don Juan 
uraufgeführt, im Jahr 1905 wurde sie erstmals unter dem heute geläufigen 
Titel Don Giovanni neu inszeniert. 
Alfred Roller stattete diese Aufführung an der k.k. Hofoper mit Bühnenbild 
und Kostümen aus, im Österreichischen Theatermuseum wird ein 
Ensemble aufbewahrt, das aus  
• Wams, 
• Pumphose (Heerpauke) mit Degen- und Pulvertasche, und 
• Cape 
besteht.  Das Kostüm wurde von Leopold Demuth als Don Giovanni 
getragen. Ein Foto Demuths beweist, dass auch noch eine Strumpfhose 
und ein Barett mit einer Feder zu diesem Ensemble gehörten. 
Das Kostüm ist dem Kleidungsstil der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
nachempfunden, und fällt so in die Zeit der Spanischen Mode (vgl. Die 
Hugenotten). 
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Die gesamte von Roller entworfene Ausstattung für den Don Giovanni 
wurde noch bis 1940 gezeigt.85 
In seiner Kritik zu Don Giovanni nimmt Ludwig Hevesi auch Notiz von den 
Kostümen, und geht in einigen Sätzen auf diese ein: 
 
[...] im ersten Kostüm Don Giovannis: schwarze Seide, ganz zerschlitzt, 
mit champagnerfarbiger Seide in den Schlitzen, und eine kolossale weiße 
Straußenfeder am Hut [...] 
Selbstverständlich steht auch das Kostüm auf der Höhe der Szenerie. Don 
Giovanni trägt im ersten Akte allein drei Kostüme. Besonders imposant ist 
sein Festkleid, aus Goldbrokat, mit gelber Seide unterlegt und mit 
Paillettenstickerei bedeckt. Der Mantel aus champagnerfarbenem Samt ist 
über und über mit Perlen gestickt, in geflammten Streifen über den ganzen 
Stoff weg [...] Wenn Don Giovanni den steinernen Gast erwartet, trägt er 
ein Galakostüm von weißem Brokat, mit eingewebtem farbigen 
Renaissanceornament von Akanthusblättern, die aus Urnen 
hervorwachsen. Man sieht, er ist unter allen Umständen präsentabel; 
besonders fesch freilich in seinem schwarzen „Bummelkostüm“ mit der 
großen weißen Feder. Da ist er typisch, der Liebesstrolch auf dem 
Kriegspfade.86 
 
Wie wir im Folgenden feststellen werden, spricht Hevesi mit großer 
Wahrscheinlichkeit unter anderem von dem Kostüm, das sich auch im 













                                                
85 Greisenegger, Wolfgang: Alfred Roller: Neubedeutung des szenischen Raums. 1989. 
www.jstor.org/stable/902366?seq, Zugriff November 2010. 
86 Hevesi, Seite 262ff. 
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IV.2.1.a) Don Giovanni – Kostümensemble 
 
 
Abb.30: Don Giovanni; Kostümensemble 
Alfred Roller, 1905 
Kostüm für Don Giovanni (Träger: Leopold Demuth) 
© OETM 
 
Für das ganze Kostümensemble (Abb.30) wurden feinste Materialen 
verwendet, das Wams und die Heerpauke sind aus cremefarbener, 
webgemusterter Seide in Atlasbindung, genauer einer Damastbindung. 
Das Gewebe ist mit einem Pflanzenornament aus Goldfäden brochiert. 
Typisch für die Heerpauke ist, sind die vertikalen Schlitze, die es dem 
Futter erlauben hervor zu blitzen und auch hier sind diese Schlitze zu 
sehen. Darunter befindet sich ein pfirsichfarbener Seidensatin, der sich 
zwar dezent im Hintergrund hält, aber dennoch einen interessanten Akzent 
setzt. Die einzelnen breiten Seidensatinstreifen des Hauptstoffes sind 
verstärkt, damit sie nicht schlaff hängen sondern den Pumphoseneffekt 
unterstützen. Sie sind rechts und links mit einer feinen Goldkordel 
eingefasst. Insgesamt dürfte diese Hose ihrem Träger Leopold Demuth bis 
zur oberen Hälfte der Oberschenkel gereicht haben.  
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Zu dieser Hose gehören noch eine Degentasche, die links angebracht ist, 
und eine Pulvertasche auf der rechten Seite. Die Degentasche ist 
ebenfalls aus broschiertem Seidensatin. Das kleine Pulvertäschchen, 
welches aus Seidentaft gefertigt wurde, ist mit einer reichen Goldstickerei 
in Legetechnik verziert, am Rand mit einem goldenen Webbändchen 
gesäumt und ist mit einem kleinen Messingknopf zu verschließen.  
 
Das Wams dieses Kostümsensembles wurde aus demselben Stoff 
verarbeitet, wie die Hose – cremefarbener Seidensatin mit 
Goldverzierungen brochiert. Es befinden sich insgesamt vier Ornamente 
auf der Vorderseite, die gleichmäßig verteilt sind. In der vorderen Mitte 
sind goldfarbene Messingknöpfe aufgenäht, die aber lediglich zur 
Verzierung dienen, das Wams lässt sich hier nicht öffnen, der 
Knopfverschluss befindet sich – für die Theaterpraxis gedacht – in der 
Rückenmitte. Etwas unter der Schulter sind rechts und links zwei Knöpfe 
angenäht, welche das Cape festhalten sollen. 
Das Kostüm besitzt lange und enge Ärmel aus Seidenköper, auf den 
Goldbändchen in geringem Abstand aufgenäht sind. Am Saum der Ärmel 
und des Halsausschnittes sind kleine Rüschen angebracht, die ein 
Unterhemd vortäuschen sollen – dieses Element wurde bei Heinrich 
Leflers Hugenotten-Kostüm  (Abb.3) ausführlich beschrieben. 
Dieses Wams ist auf den ersten Blick in gutem Zustand, betrachtet man es 
jedoch genauer, sind die Spuren einer Restaurierung zu erkennen (vgl. 
Abb.31). Der Seidensatin bei den Damastmusterungen drohte sich 
aufzulösen, und wurde mit feinen Stichen zusammengehalten. 
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Abb.31: Don Giovanni; Wams 
Alfred Roller, 1905 
Detail Damastmusterung (restauriert) 
 
Das Kostümensemble wird von einem Cape ergänzt, welches in 
dunkelblauem Seidensamt verarbeitet wurde und ein Futter aus 
mintfarbenem Seidensatin besitzt. Der Saum des Capes reicht bis in 
Hüfthöhe, was bedeutet, dass die Ärmel länger als der Umhang sind. Die 
goldenen Flechtbändchen der Ärmel wiederholen sich hier wieder, sie 
säumen das Cape mit dem leicht spitzen Stehkragen in elf Reihen.  
Das Cape ist in gutem Zustand, es weist nicht so starke Gebrauchsspuren 
wie das Wams auf, da der Seidensamt um einiges fester als der 
cremefarbene Seidensatin ist. 
 
Entwurf und Fotografie 
Im Theatermuseum wurden neben vielen Entwürfen zu z.B.: Donna Anna, 
Leporello usw. auch eine Figurine für den Don Giovanni entdeckt, jedoch 
entspricht diese leider nicht wirklich deren Ausführung (vgl.Abb.32). Nur 
sehr wenige Elemente sind gleich oder ähnlich: Roller sah für das Wams 
und die Hose den cremefarbenen, in sich gemusterten Stoff vor. Falls sich 
der Entwurf Rollers auf das im Österreichischen Theatermuseum 
aufbewahrte Kostüm beziehen sollte, hat man bei der Ausführung völlig 
umdisponiert. Roller setzte seinen Don Giovanni etwa in die 1630er Jahre. 
Philipp IV. ist hier unschwer als Vorbild zu erkennen, während das 
ausgeführte Kostüm der klassischen Spanischen Mode (Philipp II.) 
zuzuordnen wäre.  
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Abb.32: Don Giovanni; Kostümensemble 










Bezieht man nun die Fotografie von Leopold Demuth (Abb.33) als stolzen 
Don Giovanni mit ein, wird ein weiterer Unterschied deutlich: das Cape, 
das Roller als beinahe knielang zeichnete, reicht dem Sänger gerade 




IV.2.2) Lohengrin (Richard Wagner), 1906 – 1927 
 
Lohengrin wurde 1850 in Weimar uraufgeführt. Betitelt wurde sie nach 
dem Protagonisten, der ursprünglich eine Nebenfigur Wolfram von 
Eschenbachs Parzival war, dessen Geschichte Wagner aber in seiner 
Oper ausbaute.  
Das Theatermuseum besitzt mehrere Lohengrin Kostüme nach Alfred 
Roller aus drei verschiedenen Inszenierungen, es sind aus der 
Ausstattung von 1906 einige Kostüme erhalten, in denen Anna Bahr-
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Mildenburg als Ortrud auf der Bühne stand. Die Lohengrin-Kostüme von 
1924 und 1927 trug Leo Slezak.  
Im Folgenden soll die chronologische Abfolge der Diskussion unterbrochen 
werden und diese drei Inszenierungen in einem behandelt werden. 
 
IV.2.2.a) Lohengrin, 1906 – waldgrünes Kleid87 
 
 
Abb.34: Lohengrin, Kleid 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
 
Dieses Kleid (Abb.34) wurde wie alle erhaltenen Lohengrin-Kostüme von 
1906 von Anna Bahr-Mildenburg getragen, als sie die Antagonistin Ortrud 
verkörperte. 
 
Als Grundmaterial wurde waldgrüner Baumwollsamt verwendet, der an der 
vorderen Front und an der Schleppe reich appliziert wurde. 
                                                
87 Dieses Kostüm ist in der Ausstellung „Verkleiden – Verwandeln – Verführen“ bis 
31.10.2011 zu sehen. 
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Der Schnitt dieses Kostüms ist einfach. Eine lange Stoffbahn wurde mit 
einem Loch für den Kopf über den Körper gelegt, und die offenen Stellen 
unterhalb des Armloches wurden dann verschlossen. Das skalupierartige 
Überkleid ist mit Webborten, die Kupferfäden enthalten gesäumt. Beim 
Halsausschnitt ist die Bordüre aber nicht an der Saumkante angenäht, 
sondern derart am Stoff platziert, dass sie ein V bildet. Der Halsausschnitt 
ohne Kragen wurde separat mit einer Bordüre verziert. 
Innerhalb dieses langen Rechtecks zieren Drachenmotive aus 
Seidensatin, der in goldenen Flechtbändchen eingefasst ist, die Fläche. 
Zusätzlich wurden noch große, verschieden farbige Perlen angebracht, um 
feine Akzente zu setzen. 
Dieses geschlängelte Drachenmotiv wiederholt sich an der Schleppe in 
einfacherer Form, welches jedoch ungerahmt bleibt. 
 
Zu diesem Kostüm ist weder ein Entwurf, noch eine Fotografie zu finden 
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IV.2.2.b) Lohengrin, 1906 – ärmelloses Kleid mit dunkelblauem 
Umhang 
 
Auch dieses Kleid (Abb. 35) trug Anna Bahr-Mildenburg als Ortrud. Es ist 
aus graubraunem, grobem Seidenrips, der teilweise korrekt schräg 
zugeschnitten wurde. Dies erkennt man am Verlauf des Ripses, der im 
45º-Winkel verläuft. 
Dieses Kleid fällt vom Schnitt her aus der Reihe, denn es wurde tailliert 
geschneidert. Im Vergleich dazu: bis jetzt wurden nur Kleider behandelt, 
deren Schnitte auf keine Rundungen Rücksicht nahmen. Jedoch waren 
das alles nur sackartige Kleider für die Männer, das Reformkleid der Frau 
war durchaus etwas tailliert. Vergleicht man das Kleid jedoch nicht mit 
anderen Reformkleidern, sondern mit den um 1906 noch immer stark 
geschnürten Taillen, war diese Begradigung der Silhouette beinahe ein 
Skandal. Weiters ist es bodenlang, ärmellos und besitzt einen 
verhältnismäßig tiefen V-Ausschnitt. In der rechten und linken Seitennaht 
ist jeweils ein Schlitz. Das Kostüm ist in der Rückenmitte mittels Knöpfen 
 
Abb.35: Lohengrin; Kleid 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
 © OETM 
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zu schließen, was wiederum dem zweckmäßigen Handling auf der Bühne 
entspricht. 
Das Kleid ist um das Arm- und Halsloch und um die Schlitze in der 
Seitennaht mit einer Silberborte verziert. Diese Silberborte bildet auch 
einen wichtigen Bestandteil der großflächigen Verzierung, die vom 
Ausschnitt bis zum Saum verläuft. Hier sind in der vorderen Mitte zwei 
Borten appliziert. Jeweils 10 cm rechts und links  befindet sich jeweils noch 
eine weitere Borte. Durch Querborten entstehen regelmäßige Quadrate, 
deren Fläche mit Kunststeinen und geprägtem Blech gefüllt sind. 
Dieses Kleid ist in tadellosem Zustand, was den edlen Materialien und 
dem groben Seidenrips, welcher viel Beanspruchung erträgt, zu verdanken 
ist. 
Es ist anzunehmen, dass unter diesem ärmellosen Gewand (Surkot) ein 




Abb.36: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
 
 - 97 - 
  
Zu diesem Kleid (Abb.35) gehört ein Umhang (Abb.36), der dieses 
Kostümensemble komplettiert. Er wurde aus webgemusterter, dunkel-
saphirblauer Baumwolle gefertigt (vgl.Abb.37). Sein Saum reicht bis zum 
Boden und besitzt eine Schleppe. Schnitttechnisch betrachtet ist er 
Umhang sehr einfach, ein Halbkreis als Grundform ist wahrscheinlich. 
Innen ist der Umhang an den Stellen, die beim Tragen nie sichtbar sind mit 
dem webgemusterten Baumwollstoff gefüttert, an den Stellen, welche zum 
Vorschein kommen könnten – der Bereich 20-30cm um den Saum und alle 
Saumkanten sind mit grauem Fellbesatz versehen. Dieses Fell ist jedoch 
kein echtes Fell eines Säugetieres, sondern wurde durch Seide imitiert. 
Das „Fell“ setzt sich an der Oberfläche des Umhanges fort. Zum einen sind 
alle Kanten des Umhanges mit dem Futter ca. 3-4 cm breit verziert, zum 
anderen sind im Brustbereich schräg rechts und links breite Streifen dieses 
Felles appliziert. Auch die Kapuze ist mit diesem Material versehen, was, 
wenn die Kapuze auf den Schultern ruht, bewirkt, dass auch der  auf diese 
Art entstandene Kragen grau ist. Somit ist der Umhang mit diesem 
Kunstfell komplett eingerahmt. 
Als minimalisierte Verzierung und gleichzeitig als Verschluss dienen zwei 
Tasseln (vgl. Abb38). Die zwei kreisrunden Elemente aus geprägtem 
Blech sind in Höhe des Halsausschnittes angebracht, ein Haken hält die 
zwei Teile zusammen. In den breiten Fellstreifen auf der Brust ist auch 
jeweils ein Zierelement appliziert, jedoch sind diese zwei Teile mit einer 
anderen Prägung versehen als die Tasseln. 
 
 
Abb.37: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Detail Webmusterung 
 
Abb.38: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Detail Tassel 
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Die webgemusterte Baumwolle ist noch in gutem Zustand, das Fell aus 
Seide sieht auch noch passabel aus, jedoch an den Stellen, an denen das 
Fell im Bug liegt, wird es bereits licht. 
 
Entwurf und Fotografie 
Zu diesem Kostüm passend ist ein Entwurf vorhanden, betitelt mit „Ortrud 
1“ (Abb.39). Er zeigt eine erhabene Frau mit einem grauen Kleid und dem 
blauen, mit Fell besetzten Umhang. Das Kleid, deren Ornamente nur 
nachempfunden wurden, ist jedoch hier nicht ärmellos. „Ortrud 1“ besitzt 
lange und weite Ärmel, unter denen gelb- oder goldfarbene eng 
anliegende Ärmel den Unterarm bedeckten. Der Umhang hingegen wurde 
dem Entwurf getreu gefertigt, einzig die Farbe der Tasseln wurde nicht aus 
vergoldetem Blech, sondern aus silberfarbenem gefertigt. 
Die vorhandene Fotografie (Abb. 40) zu Lohengrin zeigt zwar Anna Bahr-
Mildenburg in einem Ortrud Kostüm, jedoch ist es nicht jenes, welches im 
Theatermuseum vorhanden ist. 
 
 
Abb.39: Ortrud 1,  
Entwurf für Lohengrin, Alfred Roller 
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IV.2.2.c) Lohengrin, 1906 – Kostümensemble in Magenta und Violett  
 
 
Abb.41: Lohengrin, Kostümensemble 
Alfred Roller, 1906 




Das im Folgenden besprochene Kostümensemble (Abb.41) besteht aus 
einem Kleid mit Umhang, ein weiteres Bühnenkleid in dem Anna Bahr-
Mildenburg 1906 als Ortrud zu sehen war. 
 
Das Kleid besteht aus dunkelmagentafarbenem Seidenrips, dieser ist mit 
schwarzen und vereinzelt gelben ganz feinen Streifen webgemustert. Auch 
dieses Kleid besitzt Teile, die korrekt schräg zugeschnitten wurden, was 
sehr leicht am Muster im Stoff zu erkennen ist (vgl. Abb.42) – in der 
vorderen Mitte treffen sich die Streifen und bilden ein V. Jedoch ist nicht 
das ganze Kleid in dieser Weise zugeschnitten, nur ein ca. 30 cm breiter 
Streifen in der vorderen Mitte verläuft  im 45º-Winkel, der Rest senkrecht in 
Kettrichtung. Aus welchem Grund diese Verarbeitung gewählt wurde, ist 
unklar – hier kann kein Nutzen aus den Eigenschaften eines korrekt 
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schräg zugeschnittenen Gewebes gezogen werden (u.a. Dehnbarkeit), 
noch sind die feinen Streifen, welche ein V bilden, schon aus 2 m 
Entfernung nicht mehr zu sehen.  
Das Kleid wurde in Glockenform zugeschnitten, es wirft zum Saum hin 
weite Falten.  
Das Kostüm besitzt eine interessante Ärmellösung. Eigentlich sind die 
Ärmel lang und eng, jedoch sind sie im Oberarmbereich geschlitzt, und ein 
zweiter, noch schmälerer Ärmel blitzt hervor. Dieser ist mit einer 
Schnürung anstelle eines Schlitzes mit Manschette zu schließen (die 
Löcher für die Schnürung sind ohne Ösen, und mit Hand genäht). Der 
lange Ärmel reicht bis zum Unterschenkel. 
Das Kostüm ist bis zur Taillenlinie reich geschmückt. Auffallend wirkt sofort 
das flächig gestaltete Ornament (vgl. Abb.42), eine große Applikation aus 
Kunststoffperlen und goldenen Webborten, welche auf Musterungen aus 
Wollfäden appliziert sind. Das Ornament ist wie bei dem ärmellosen Kleid 
in Quadrate unterteilt, die wiederum in sich gemustert sind. Dieses große 
Ornament ist von Webborten gerahmt, die wieder einem Muster folgen. 
Auch die Ärmel sind von Webborten entlang des flatternden „Überärmels“ 
und am Saum bestückt. Dieses flächige Ornament erinnert an jenes, 
welches sich bei der Alba der Reichskleinodien (Kunsthistorisches 
Museum Wien, Schatzkammer) als dekoratives Verschlusselement des 
Schlitzes befindet.88 
 
Zwar ist dieses Kleid nicht aus grobem Ripsgewebe wie das ärmellose 
Kleid, aber auch hier ist ersichtlich, dass der feinere Rips einiges 
aushalten kann, denn es sind nicht einmal an den Saumkanten der Ärmel 
Gebrauchsspuren zu sehen. 
 
                                                
88 Vgl. Katrin Kania. 
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Abb.42: Lohengrin; Kostümensemble für 
Ortrud 
Alfred Roller, 1906 
Detail Kleid mit Ornament 
 
Abb.43: Lohengrin; Kostümensemble 
für Ortrud 
Alfred Roller, 1906 
Detail Umhang mit Ornament 
 
Der violette Umhang (vgl. Abb.43)stiehlt dem Kleid selbst fast die Show. 
Auf den ersten Blick sieht er aus wie ein gewöhnlicher Umhang in einer 
ungewöhnlichen Farbe. Eindruck erweckt dieses Kostüm erst dann, wenn 
man es von hinten betrachtet. Das großflächige Ornament wiederholt sich 
in Form eines Latzes, der am Kapuzensaum angenäht ist. Warum der 
Rückseite des Kostüms so viel Aufmerksamkeit zuteil wurde, hat 
wahrscheinlich auch mit der Auffassung Rollers des Theaters und der 
Oper zu tun: das Gesamtbild muss stimmen. Da darf auf Details wie die 
Wiederholung eines wichtigen Elements zu Gunsten des Prinzips der 
guten Fortsetzung nicht vergessen werden, auch wenn die Sängerin 
wahrscheinlich in dem Stück nicht länger als insgesamt 10 Minuten mit 
dem Rücken zum Publikum auf der Bühne steht. Zusätzlich sind an 
diesem Latz noch Posamente in Form von Zöpfen und Quasten 
angebracht, die bei jeder Bewegung schwer mitschwingen. 
Der Umhang ist aus webgemusterter Seide in hellem Violett mit 
Seidenfutter, er ist wahrscheinlich halbkreisrund zugeschnitten und besitzt 
eine Schleppe. Das Material ist so gewoben, dass wieder Quadrate 
entstehen, und im Schachbrett Prinzip wechseln sich normal gewobene 
Gewebeflächen mit in sich gemusterten Flächen ab, getrennt sind sie 
durch einen dickeren Schussfaden (Ripstechnik). Das Seidenfutter folgt 
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derselben Patrone, nur ist dieser Stoff in einem dunklen, satten Gelb 
verarbeitet.  
Das ganze Kostümensemble ist also den Farben nach sehr eindrucksvoll 
und vielseitig. Wird das Kostüm mit dem Umhang derart getragen, dass 
der Umhang die Person gut einhüllt und vom Futter im besten Fall nichts 
zu sehen ist, wirkt das Ensemble sehr harmonisch, da das Magenta und 
das helle Violett gemeinsam noch als „monochrome Farbgebung“ 
bezeichnet werden können. Wirft man den Umhang aber zurück, oder 
gestikuliert im großen Stil, dann blitzt auf einmal das kräftige Gelb hervor, 
und schon kommt Dynamik in die Harmonie, basierend auf dem Kontrast 
zwischen Violett und Gelb.  
 
Auch der Umhang ist in gutem Zustand, die Seide wirkt jedoch aufgrund 
des leicht strapazierbaren Bindungstypus etwas fusselig. 
 
Zu diesem Kostüm ist kein analoger Entwurf Rollers im Österreichischen 
Theatermuseum mehr vorhanden. Auch eine Fotografie Anna Bahr-
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IV.2.2.d) Lohengrin, 1924 – Kostümensemble  
 
Abb.44: Lohengrin; Kostümensemble (hier unvollständig) 
Alfred Roller, 1924 
Kostüm für Lohengrin (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
 
Dieses Kostümensemble (Abb.44) bestehend aus 
• Kleid 
• Umhang 
• Gürtel und Krone 
stammt aus der Inszenierung von 1924, Leo Slezak war dessen Träger, 
der als Lohengrin in diesem Kostüm auftrat. Es ist sehr üppig geschmückt, 
und hat den großen Sänger wohl noch majestätischer aussehen lassen. 
 
Das Kleid besteht aus blassblauem Taft (Seide in Baumwollbindung) mit 
leichtem Kreppeffekt (welcher durch die leichte Überdrehung des 
Schusses hervorgerufen wird). Es besitzt eine Überlänge, der Rockteil wirft 
grobe Falten. Die Ausführung und Verzierung dieses Kleides ist 
aufwendig. Hier findet sich ein üppiger Kragen, der über die gesamte 
Schulterbreite reicht und sogar noch an der Schulterspitze übersteht. Über 
den schmalen langen Ärmeln sind zwei weite kurze Ärmel, welche reich 
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und üppig geschmückt sind, angebracht. Es soll wohl an en „Doppelkleid“ 
im mittelalterlichen Sinn vorgetäuscht werden. Die langen Ärmel besitzen 
einen gespitzten Saum. 
Am auffälligsten an diesem Stück sind aber die Verzierungen, hier wurde 
an Motiven nicht gespart, die aus Gold- und Silberfäden mit Strasssteinen 
und Silberbesätzen gefertigt wurden. Die ganze Stofffläche des Kragens 
ist ausgefüllt mit edlen Materialen. Zu sehen sind stilisierte Schwäne, eine 
Symbolik, die oft für den Lohengrin steht (Das Boot, in dem Lohengrin die 
Bühne zum ersten Mal betritt wir von einem weißen Schwan gezogen). 
Zwei dieser Vögel befinden sich auf der Vorderseite. Sie spiegeln sich und 
treffen mit dem Schnabel in der vorderen  
 
 
Mitte auf ein abstraktes, längliches Motiv. Auch die kurzen Ärmelelemente 
sind ganzflächig mit Schwänen und platzfüllenden Motiven verziert, am 
Saum der langen Ärmel ist zwar kein Schwan appliziert, aber das 
Federelement wiederholt sich auch hier. Der Rest des Kleides ist mit der 
mehrmaligen Ausführung eines Motivs besetzt, das an eine abgewandelte 
fleur-de-lis mit Stängel erinnert – auf der Vorderseite befindet sich dieses 
Element insgesamt zwölf Mal. Weiters sind noch zwei goldfarbene 
Messingbesätze mit blauen Kunststoffsteinen etwas über der Brusthöhe 
auf der rechten und linken Seite angenäht. 
Zu diesem Kleid gehört ein Gürtel mit Degentasche aus kobaltblauem 
Seidensamt. Der zweireihige Gürtel wurde mit goldenen Zierelementen 
und Kunststeinen appliziert und besitzt eine goldene Schnalle. 
 
Zu diesem reich geschmückten Kleid gehört ein Umhang (Abb.45). Auch 
dessen Oberfläche wurde viel Aufmerksamkeit durch Dekor zuteil. Der 
Stoff ist besonders kostbar – es handelt sich um webgemusterten Brokat 
aus Gold- und Silberfäden in Glockenform zugeschnitten. Auch auf diesem 
Stück sind die fleur-de-lis-Elemente (vgl.Abb.45) appliziert, die in sich noch 
zusätzlich mit Strasssteinen, Pailletten, Goldschnürchen und gewölbten 
Goldpailletten verziert sind. Der Saum des Umhanges ist noch mit einem 
eigenen eher floralen Motiv versehen.  
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Abb.45: Lohengrin, Kleid 
Alfred Roller, 1924 
Detail Kragen, Umhang 
 
Abb.46: Lohengrin, Krone 
Alfred Roller, 1924 
 
Applikationen sind bei diesem Kostümensemble zahlreich vorhanden, sie 
machen die majestätische und erhabene Erscheinung des Lohengrins aus. 
Damit aber nicht genug – zu dieser Kostümierung gehört noch eine Krone 
in Form eines Stirnbandes (Abb.46), welches den anderen Stücken an 
Verzierung um nichts nachsteht. Es ist aus kobaltblauem Seidensamt (vgl. 
Gürtel) gefertigt, und besitzt goldfarbene Zierelemente, die mit blauen 
Kunststeinen versehen sind. An den Schläfen ist rechts und links jeweils 
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IV.2.2.e) Lohengrin, 1927 – Kostümensemble89 
 
Dieses Kostümensemble (Abb.47) wurde für Leo Slezak angefertigt, er trat 
darin im Jahr 1927 auf. Eine Anekdote90 zu diesem Stück beweist, dass 
Slezak mit diesem Kostüm auch auf Reisen ging, und es ganz bestimmt 
auch noch bei unzähligen anderen Aufführungen getragen haben muss. 
 
Dieses Kostüm ist umfangreich und üppig geschmückt – es besteht aus 
sieben Teilen: 
• Kleid mit Gürtel 
• Umhang 
• Helm 
                                                
89 Dieses Kostüm ist in der Ausstellung „Verkleiden – Verwandeln – Verführen“ bis 
31.10.2011 zu sehen. 
90 Leo Slezak reiste einst mit diesem Kostüm im Gepäck durchs Land und wurde an einer 
Grenze aufgehalten, wo er gebeten wurde, sein Gepäck zu öffnen. Als der Grenzkontrolleur 
dieses Kostüm sah, soll dieser sich bei ihm entschuldigt haben, „Seine Majestät“ aufgehalten 
zu haben – Slezak wurde also auf Grund dieses edlen Kostüms für den Kaiser gehalten. 
(Ausstellungsführung) 
 
Abb.47: Lohengrin; Kostümensemble 
Alfred Roller, 1927 
Kostüm für Lohengrin (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
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• Horn  
• Schild und  
• Schwert. 
 
Das Kleid ist aus Wollstoff in Köperbindung verarbeitet. Dies ist ein eher 
festeres Material, jedoch ohne feine Oberfläche oder Glanz. Die 
kettenhemdartige Verzierung verlangt nach diesem festen Untergrund 
(Seide würde innerhalb kürzester Zeit aufgescheuert werden). Das Kleid 
ist bodenlang und bis zu den Knien mit einer Art metallenem „Kettenhemd“ 
versehen. Die Struktur besteht aus feinen gestanzten Metallteilchen, die 
untereinander mit dünnen Metallringelchen verbunden sind, gebildet. 
Dieses Kleidungselement wirkt von Ferne sehr eindrucksvoll, da es im 
Licht majestätisch schimmert und glänzt, und den Eindruck eines 
wohlhabenden, nahezu überirdischen Ritters vermittelt.  
Um den eckigen Halsausschnitt wurde eine Passe aus weißem Wollstoff 
genäht, auf der eine Silberstickerei in Form eines Schwanes angebracht 
ist. Diese kragenartige Konstruktion soll vermutlich ein Rüstungselement 
andeuten. Die zwei Lederriemen mit Schnallen, die den Kragen 
festzuhalten scheinen, vervollständigen diesen Eindruck. Das Kleid ist 
weiters mit Pailletten, Perlen und Strasssteinen verziert, die Ärmel sind 
zusätzlich noch mit Metallpailletten versehen. Am Saum des Kleides 
befindet sich eine rundum gehende Stickerei mit Schwänen. 
Zu diesem Kleid gehört ein weißer, doppelreihiger Gürtel. Beide Reihen 
besitzen eine eigene silberfarbene Schnalle und wurden mit 
Metallbeschlägen versehen. Da dieses Ensemble sich gerade in einer 
Ausstellung befindet, und es derzeit nicht möglich ist, einen genauen Blick 
auf die Verarbeitung zu werfen, kann nur vermutet werden, dass der Gürtel 
durch eine Knopfleiste auf der Rückseite für die Bühnenpraxis zu 
schließen ist. 
Der repräsentative Umhang, welcher aus Seidenrips gefertigt wurde, ist 
reich geschmückt mit Silber- und Seidenstickerei, Pailletten und 
Strasssteinen. Es sind schlanke Blumenmotive und Flügel appliziert, den 
Saum entlang wurde eine Stickerei im Schuppenmotiv angebracht. Der 
repräsentative Umhang besitzt eine Schleppe und fällt durch die schwere 
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Stickerei in wunderschönen Falten. Der Zuschnitt und die Positionierung 
der Randbordüren ähneln dem Krönungsmantel der deutschen Könige und 
Kaiser (Reichskleinodien).  
Als weitere Accessoires besitzt dieses Lohengrin-Kostüm einen Helm aus 
Silberblech mit Strasssteinen in Form eines Schwanes, Federapplikationen 
bilden die aufgestellten Flügel. Weiters gehören zu dem Ensemble ein 
Horn aus Blech mit Strasssteinen und Kette zur Befestigung am Gürtel, ein 
Schwert aus Metall, das in seiner Dimension an ein Zeremonienschwert 
bzw. an das Reichsschwert selbst erinnert, mit einer Scheide aus Leder 
mit Strassstein- und Silberbortenschnürung und ein Schild aus Silberblech, 
das wieder mit Leder, Strasssteinen sowie anderen Ziersteinen 
geschmückt ist. Als heraldisches Zeichen dient wieder ein majestätischer 
Schwan. 
 
Ein analoger Entwurf zu diesem Kostüm konnte im Österreichischen 
Theatermuseum nicht gefunden werden und auch keine passende 
Fotografie, die Slezak in diesem Kostüm zeigt. 
 
Entwicklung Rollers anhand der Lohengrin-Kostüme 
 
Mit Hilfe der Kostüme von Inszenierungen aus verschiedenen Jahren 
können die Kleidungsensembles untereinander verglichen und 
Rückschlüsse auf die Entwicklung Rollers gezogen werden. Zwar wurden 
die erhaltenen Kostüme von 1906 für eine Frauenrolle geschneidert, die 
Art jedoch, wie die Kostüme aber verziert wurden, ist geschlechterneutral. 
 
Werden die Kostüme nebeneinander betrachtet, fällt eine Entwicklung 
bezüglich der Verzierung und Ornamentik auf. Bei den ersten Kostümen, 
welche Ortrud bekleideten, ist die Ornamentik auf eine Stelle konzentriert, 
sie ist meist eher graphisch, flächig und vereinzelt mit „Highlights“ wie 
kräftigen Perlen oder bunten Musterungen gestaltet. 
Die späteren Kostüme für Leo Slezak sind jedoch mit floralen Elementen 
versehen, welche auf die ganze Fläche der Stoffe verteilt sind. War Alfred 
Roller bei seiner ersten Ausstattung noch darauf bedacht, durch 
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Zurückhaltung und Abstraktion Aufmerksamkeit zu erregen, sollten seine 
späteren Kostüme auf einen größtmöglichen Bühneneffekt abzielen. Prunk 
und flächendeckende, wertvolle Verzierung wurden zum obersten Prinzip. 
Von der Farbigkeit der frühen und späteren Kostüme kann kein 
Rückschluss auf eine Entwicklung des Künstlers gezogen werden, da die 
Kostüme für Ortrud den Charakter einer boshaften Frau unterstützen 
sollen (auffällige Farben), die Kostümierung Lohengrins verlangt jedoch 
nach einer reinen, hellen und erhabenen Kolorierung. Als einziger Hinweis 
für die Entwicklung im Ausdruck Rollers dienen die Ornamente und 
Verzierungen auf den Kleidungsstücken. 
 
 
IV.2.3) Elektra (Richard Strauss), 1909 (Wiener Erstaufführung) – 
Oberteil mit Volantrock 
 
Diese Oper wurde mit dem Libretto von Hugo von Hofmannsthal 
geschrieben. Sie feierte ihre Premiere Ende Jänner 1909 an der Dresdner 
Hofoper, keine zwei Monate später folgte die Erstaufführung in Wien. 
 
Abb.48: Elektra, Oberteil mit Volantrock 
Alfred Roller, 1909 
Kostüm für Klytämnestra (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
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In diesem Kleid (Abb.48) stand Anna Bahr-Mildenburg als Klyämnestra, 
der Herrscherin Mykenes, auf der Bühne. Es besteht aus zwei Teilen – das 
Oberteil ist aus einem magentafarbenen Stoff, von dem aber nicht viel zu 
sehen ist, da er über und über mit Kunststoffsteinen versehen ist. Dazu 
gehört ein Volantrock aus ockerfarbiger Baumwolle, welcher glockig 
zugeschnitten wurde.  
Das Oberteil besitzt einfache dünne Träger und reicht bis in Hüfthöhe. Ein 
Blickfang soll die üppige Verzierung aus vielen Kunststoffsteinen und 
geprägten Messingelementen sein, der Schmuck setzt sich am Träger fort. 
Für den Bühneneffekt eher unwichtig, aber für ForscherInnen sehr 
interessant ist die Rückenansicht dieses Kleides (vgl. Abb.49): In der 
Rückenmitte befindet sich eine normale Verschlussleiste mit Knöpfen aus 
magentafarbenem Stoff. Rechts und links dieser Leiste wurde das Kleid 
jedoch um einiges erweitert, denn es sind (für SchneiderInnen in einer 
eher unüblichen Weise) breite Streifen aus weißem Stoff eingenäht, um 
das Oberteil an die Trägerin anzupassen.  
 
Hier stellt sich die Frage: warum wurde dieser Eingriff in weißem Stoff 
ausgeführt? Das Kostüm sollte in einer professionellen Werkstatt 
angefertigt und auch geändert worden sein, da hätte ein Profi bestimmt nur 
einen Stoff im selben Farbton genommen. Der einzige Grund der dieses 
Weiß rechtfertigt, ist ein Umhang, der den krassen Farbunterschied 
kaschiert: die darunter liegende Farbe wäre daher vernachlässigbar. Und 
die zweite Frage, die sich stellt und noch viel wichtiger ist: warum wurde 
 
Abb.49: Elektra; Oberteil für Klytämnestra 
Alfred Roller, 1909 
Detail Oberteil Rückenansicht 
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das Kleid vergrößert? Trug Anna Bahr-Mildenburg das Kleid über mehrere 
Jahre hinweg, oder ist das Oberteil aus einem Fundus und wurde nur noch 
mit den Steinen verziert und dann vergrößert? Da schon bei früheren 
Kostümen bemerkt wurde, dass Alfred Roller auch die Rückenansicht 
durchaus am Herzen lag und die hier gezeigte Lösung einfach keiner 
Ästhetik dient, kann durchaus geschlossen werden, dass dieses Kleid erst 
einige Jahre später vergrößert wurde. Entweder für Anna Bahr-Mildenburg, 
deren Maße sich verändert hatten, oder das Stück gelangte in den 
Fundus, wo es einer anderen Sängerin an den Körper geschneidert 
werden musste. 
Zu diesem spektakulären Oberteil gehört ein eher unspektakulärer Rock. 
Er ist aus längsgestreifter gelb/ockerfarbener Baumwolle, bodenlang mit 
angeschnittener Schleppe und besitzt in regelmäßigen Abständen 
verschieden breite Volants. Am Saum befindet sich eine Goldborte.  
Das Oberteil ist noch in gutem Zustand, dem Rock jedoch sieht man sein 
Alter an.  
 
Entwurf und Fotografie 
 
An diesem Kostümensemble fällt auf den ersten Blick eine Ungereimtheit 
auf. Der Rock vermittelt den Eindruck, als wäre er wirklich alt und als seien 
seine Nähte und Kanten schon mitgenommen. Auch passt er von der 
Farbe her mit seinem ausgeblichenen Ocker nicht zum magentafarbenen 
Oberteil. Von der Verzierung her passen die Stücke ebenfalls nicht 
zusammen.  
Diese Tatsache lässt darauf schließen, dass diese zwei Teile ursprünglich 
nicht als Ensemble gedacht waren. Entweder der Rock stammte aus 
einem Fundus und wurde nicht extra angefertigt, oder der originale 
Volantrock ging verloren oder wurde vertauscht und wurde durch einen 
Rock aus dem Fundus ersetzt.  
Aber auch eine weitere Tatsache lässt auf ein Fundusstück schließen: im 
Österreichischen Theatermuseum befindet sich neben den unzähligen 
farbigen Kostümentwürfen eine Anleitung Rollers (Abb.52) wie der Schnitt 
und die zum Kostüm gehörigen Accessoires auszusehen haben.  
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Abb.52: Elektra, Klytämnestra, Ergänzungsblatt 
Alfred Roller, 1909 
© OETM 
 
Neben einem gezeichneten Entwurf für eine Figurine in Frontalansicht und 
eine im Profil, finden sich auch Details des Schmuckes, schematische 
Aufzeichnungen der Schnitte für das Oberteil und den Rock und 
handschriftliche Erklärungen zu jeder Skizze. Erst hier fällt auf, dass sich 
Roller von der Taille abwärts in Wirklichkeit keinen Rock vorstellte, 
sondern eine Rockhose. Die handschriftliche Erklärung zu diesem 
Kleidungsstück: 
 
 Rockhose mit langer Schleppe, scharlachrote, feste Seide; mit Metall-
perlen, hohl, gold in dreireihigen, kleinen frei beweglichen Festons benäht, 
mit drei Reihen von freihängendem gold. dreieckigen Metallplättchen 
benäht (besetzt.)91 
 
Ersichtlich wird auch, dass Roller eine  zweireihige Verzierung an der 
Rockhose vorgesehen hatte. Seine Notiz dazu: „Seidenstück, Karminrot, 
9m lang, mit 60cm langen Fransen und Quasten von gedrehter Seide 
                                                
91 Roller, Entwurfskizze, © OETM. 
 - 113 - 
  
besetzt.“92 Diese Beschreibung passt jedoch in keinster Weise auf den 
vorliegenden Rock. 
Aus diesen handschriftlichen Notizen und Skizzen ist Rollers Arbeitsweise 
sehr gut ersichtlich. Die genauen Aufzeichnungen sollten dem 
Kostümschneider/der Kostümschneiderin klare Anweisungen geben, nichts 
sollte dem Zufall überlassen werden. Genau recherchiert und detailliert 
beschrieben sollte diese Aufzeichnung eine entwurfgetreue Ausarbeitung 
gewährleisten. 
Von Heinrich Lefler ist kein Dokument dieser Art vorhanden, es ist 
wahrscheinlich, dass er derartige schriftliche Anweisungen nicht gegeben 
hat. Auch hier ist der persönliche Charakter in der Arbeitsweise der 
Künstler zu erahnen – Roller als derjenige, der nichts dem Zufall 
überlassen will – es könnte die historische und künstlerische Korrektheit 
verloren gehen; Leflers Arbeitsweise zeigt eine dezente Zurückhaltung – 
eine Eigenschaft, die wohl gut zu seinem Charakter passte. 
                                                
92 Roller, Entwurfskizze, © OETM. 
 
Abb.50: Klytämnestra, 2 Skalvinen 
Entwurf für Elektra Alfred Roller, 1909 
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Zu diesem Kostüm gibt es noch zwei weitere Ergänzungen: es ist sowohl 
ein Kostümentwurf (Abb.50) der Klytämnestra aus dem Jahr 1909 erhalten 
(ein späterer Entwurf aus 1915 ist ebenfalls im Österreichischen 
Theatermuseum zu finden), als auch eine Fotografie Anna Bahr-
Mildenburgs (Abb.51) als Mutter der Elektra vorhanden. 
Hier fällt auf, dass Kostüm, Entwurf, Notizenblatt und Fotografie sehr 
unterschiedlich sind und oft nicht zusammen passen. Auf den ersten Blick 
sehen sich alle vier Objekte sehr ähnlich, werden sie aber einer genaueren 
Betrachtung unterzogen, fallen unzählige Unterschiede auf. Um diese zu 
erkennen sollten der Entwurf und die Fotografie noch genauer beschrieben 
werden. 
 
Die gemalte Vorlage Rollers (Abb.50) zeigt in der frühen Manier des 
Künstlers die Figurine blattfüllend und mit einer starken Linie umrahmt. Der 
Titel des Stückes und der Name der Rolle sind hinzugefügt. Zu sehen ist 
eine alte und träge aber nicht minder würdige Klytämnestra mit einem 
Gefolge von zwei DienerInnen in violett und gelb 
(Komplementärkontrast!93). Die schwarzen Konturen der Figurine sind mit 
sattem, aber nicht flächendeckendem Rot gefüllt. Der Entwurf sieht für das 
Kostüm einen bodenlangen Rock vor, dessen Oberfläche festonartig 
gegliedert wurde, unterteilt wird er durch drei Rüschen oder Volants, wie 
es Roller in seiner Notiz auch festhielt. Ob das Unterteil nun doch eine 
Rockhose ist, geht aus dem Entwurf nicht klar hervor. Zwar unterbricht 
eine Linie die Oberfläche, doch die kann auch von der Schrittstellung der 
gezeichneten Figur stammen. Zwischen Rockhose/Rock und Oberteil trägt 
die Klytämnestra einen breiten Gürtel aus Gold. Das Oberteil ist verdeckt 
von vielen Ketten oder Applikationen – auf der Entwurfskizze steht 
folgende Notiz zu diesem Detail als Vermerk: „Großer, tiefangeschnittener 
vorne vom halben Brust-bein bis auf den Bauch hängender 
Schmuckkragen aus Gold, grünen Steinen (und Motiven) und Brillanten, 
                                                
93 Gelb als Farbe erster Ordnung (Grundfarbe) ist komplementär zu Violett als Farbe zweiter 
Ordnung (Mischfarbe aus den restlichen beiden Grundfarben Rot und Blau), der Einsatz 
dieser zwei Tonwerte in Kombination führt zu einer kräftigen und „lauten“ Farbgebung. 
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[...]“94. Der Schmuck im Brustbereich ist auch im Entwurf entsprechend 
gezeichnet. Wie jedoch das Kleidungsstück unter diesem Besatz 
auszusehen hat, geht aus dem Entwurf selbst nicht hervor. Zu diesem 
Ensemble gehört noch ein roter, bodenlanger Umhang, der vermutlich eine 
Schleppe besitzt. Zusätzlich trägt die Klytämnestra einen golden Stab/ 
Szepter, ein Diadem („dreifaches, goldenes Diadem, hohl, sehr dünn und 
leicht“95) und dem Entwurf nach Ohrringe – Rollers Notiz zu diesem 
Element: „von den Schläfen herab je ein Kettchen mit einem gelochten 
Blech, alles von Gold. an dem Blech 5 Reihen von hohlen Metall-Gold-
perlen, 50cm lang“96. 
Aus dieser Beschreibung ist ersichtlich, dass zumindest der Entwurf und 
die dazugehörigen Notizen fast identisch und wahrscheinlich auch 
zeitgleich entstanden sind, die einzigen Unterschiede sind die Oberfläche 
der Rockhose, und die Tatsache, dass Roller keinen Stab in der Skizze 
vermerkt hat. 
Betrachtet man nun aber das Kostüm, Entwurf und Ergänzungsblatt, 
welche im Österreichischen Theatermuseum vorhanden sind, werden die 
Unterschiede schon gravierender: Zunächst besitzt das Kleid keinen 
Schmuckbesatz, wie ihn Roller entwarf, sondern eine Geflecht aus 
Schmucksteinen, welches sich über die ganze vordere Front verteilt und 
auch über den Saum des darunter liegenden Oberteiles reicht. Auch der 
Rock stimmt nicht mit den Plänen des Künstlers überein. In erster Linie ist 
es keine Rockhose und auch die Volants wurden zu hoch appliziert. 
Außerdem stimmt die Farbe nicht, das Braun/Gelb ist weit von dem 
Karminrot des Entwurfes entfernt. Ein Umhang, den zwar nur der in Farbe 
ausgeführte Entwurf enthält, fehlt dem Kostümensemble. Jedoch ist 
wahrscheinlich, dass einst einer dazu getragen wurde – die oben schon 
erwähnte vorgenommene Vergrößerung des Oberteiles aus weißem Stoff 
würde nach diesem Umhang verlangen.  
Als letztes Objekt soll noch die Fotografie (Abb.51) von Anna Bahr-
Mildenburg als die Mutter der Elektra herangezogen werden. Sie zeigt eine 
                                                
94 Roller, Entwurfskizze, © OETM. 
95 Roller, Entwurfskizze, © OETM. 
96 Roller, Entwurfskizze, © OETM. 
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mit erschrecktem Ausdruck inszenierte Klytämnestra von Kopf bis 
Hüfthöhe, die Hände auf einem Stab ruhend. Ein wichtiger Indikator – die 
Farbe – fehlt bei der Fotografie, und so sieht man auf den ersten Blick die 
Unterschiede vom Kostüm im Österreichischen Theatermuseum und dem 
Foto nicht. Doch schnell wird ersichtlich, dass der Schmuckbesatz eine 
andere Form mit anderen Schmuckelementen besitzt, und dass Bahr-
Mildenburg einen Umhang trägt. Eine weitere Fotografie von der Sängerin 
in diesem Kostüm zeigt sie in ganzer Figur. Hier wird ersichtlich, dass der 
Umhang eine große Schleppe besitzt, und die Oberfläche der Rockhose 
schuppenartig gestaltet wurde. Aus diesen Tatsachen kann geschlossen 
werden, dass das ausgestellte Kostüm nicht dasselbe ist, wie es Anna 
Bahr-Mildenburg auf der Abbildung trägt. Warum nun offensichtlich zwei 
verschiedene Kostüme ausgefertigt wurden, kann nur spekuliert werden. 
Sehr wahrscheinlich ist aber, dass das Kleidungsstück, das die Sängerin 
auf dem Bild trägt für die Uraufführung der Elektra in Dresden hergestellt 
wurde. Für die Erstaufführung in Wien wurde dann offensichtlich ein 
anderes Kostüm hergestellt, oder Teile wurden aus dem Kostümfundus 
zusammengetragen. 
Zum Umhang wäre zu ergänzen, dass es sich hier nicht um ein kreisförmig 
zugeschnittenes Cape handelt (vgl. Lohengrin, Ortrud...), sondern 
vermutlich um weite bodenlange Ärmel, die in einen weiten rechteckigen 
Mantel integriert sind. Möglicherweise wollte Roller damit den Unterschied 




IV.2.4) Rosenkavalier (Richard Strauss), 1911 
 
Die Ausstattung des Rosenkavaliers soll in diese Arbeit aufgenommen 
werden, auch wenn sie nicht in die Zeitspanne 1900-1909 fällt. Der Grund 
dafür: diese Ausstattung ist die bekannteste von Alfred Roller. Aber noch 
ein zweiter Aspekt ist ausschlaggebend für die Diskussion an dieser Stelle: 
Alfred Roller sicherte sich (durch seinen Verlag Adolph Fürstner K.) 1910 
ein Copyright auf die Entwürfe: „Die Inszenierung musste an allen 
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Opernbühnen der Welt in der von Roller festgelegten Ausstattung in Szene 
gehen.“97 Sollte also die Oper wieder neu ausgestattet werden, dürfte das 
nur nach den Plänen und Entwürfen von 1910 passieren. So entwickelte 
zum Beispiel Robert Kautsky 1946 und 1955 die Kostüme nach Alfred 
Rollers Vorlagen. 
Der Rosenkavalier wurde von Richard Strauss vertont, das Libretto stammt 
von Hugo von Hofmannsthal, bei dieser Inszenierung handelt sich es um 
das berühmte und erfolgreiche Dichter/Musiker/Künstler-Team, das schon 
mit Elektra überzeugen konnte.  
Die gesamte Ausstattung von 1911 ist dem Rokoko (ca. 1720-1770) 
nachempfunden, die Kostüme wurden ganz der Mode dieser Zeit 
entsprechend entworfen, darauf soll aber im Einzelnen eingegangen 
werden. 
 
Im Österreichschen Theatermuseum sind insgesamt 18 Kostümensembles 
und -einzelteile von Rosenkavalier-Inszenierungen erhalten, aus der 
Uraufführung von 1911 besitzt das Theatermuseum vier Bühnenkleider.  














                                                
97 Ulrike Dembski: Die Aura des Originals. S. 24. 
98Richard Strauss: Der Rosenkavalier; Figurinen und Bühnenbilder von Alfred Roller. Wien: 
Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG, 1996.  
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IV.2.4.a) Der Rosenkavalier – Kostümensembles Der Haushofmeister 
und Der Sänger 
 
Das erste mehrteilige Kostümensemble (Abb.53) wurde von Viktor Madin 
als Hofhausmeister getragen. Da es aber zwei Haushofmeister in diesem 
Stück gibt, musste ein Vergleich zu den Entwürfen herangezogen werden, 
um sagen zu können, dass es sich wahrscheinlich um den Haushofmeister 
bei Fanifal handelt, und nicht um den der Feldmarschallin (vgl. Abb.55). 
Mit Sicherheit kann diese Aussage aber nicht getätigt werden, da die 
Ausführungen der Entwürfe von der Farbe her nur mehr wenig mit den 
Zeichnungen Rollers gemein haben. 
Rollers Haushofmeister und Sänger bringen den modischen Justaucorps 
von etwa 1715 mit unglaublichen Einfühlungsvermögen für die richtige 
Silhouette auf das Papier (Vergleichstück in der Kostüm- und 
Modesammlung der Universität für angewandte Kunst Wien). Es sind vor 
allem die abgesteiften Schoßteile mit den seitlich positionierten 
Faltenpartien, die den graziösen Röckchencharakter ergeben. Diese 
 
Abb.53: Der Rosenkavalier 
Alfred Roller, 1911 
Kostüm für Der Haushofmeister 
(Träger Viktor Madin) 
© OETM  
 
Abb.54: Der Rosenkavalier 
Alfred Roller, 1911 
Kostüm für Der Sänger (Träger: Georg 
Maikl) 
© OETM 
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Abb.55: Der Rosenkavalier, 
Haushofmeister bei Faninal 
Entwurf Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG  
 
Abb.56: Der Rosenkavalier, Ein 
Sänger 
Entwurf Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG 
 
Das Kostümensemble besteht aus einem Justaucorps, einem Gilet/Weste 
und einer Kniebundhose. Beim Justaucorps aus dem 18. Jahrhundert lag  
das Hauptaugenmerk auf den übergroßen Manschetten. Darunter blitzte 
die Spitze der Hemdmanschette hervor. So verhält es sich auch hier: der 
Justaucorps aus Seidensatin in Blasslila besitzt ausladene Manschetten. 
Die Ärmel sind genau so lang, dass die feine Spitze zu sehen ist. Der 
Justaucorps ist besetzt mit Silberwebborten und großen Knöpfen. Die 
Tressen sind den typischen Dienerlivreen aus etwas späterer Zeit 
angepasst. Auch auf den Manschetten sind Knöpfe angebracht, sie sollen 
die Manschette vor dem Wegklappen bewahren. In Hüfthöhe wurden noch 
Taschenklappen angebracht, die ebenfalls mit der Silberwebborte verziert 
sind. 
Die Weste wurde sehr einfach gestaltet, sie ist aus cremefarbenem 
Seidensatin und mit Knöpfen zu schließen. Auch die Hose erweist sich 
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schnitttechnisch nicht als spektakulär, sie ist knielang, hat am 
Hosenbeinsaum eine Borte, an der Seitennaht einige Knöpfe. 
 
Das Kostüm für den Sänger (Abb.54) unterscheidet sich vom Schnitt her 
nicht viel von dem Ensemble für den Haushofmeister. Es ist auch im 
Rokokostil gefertigt – Justaucorps aus Baumwollatlas mit Manschetten und 
Taschenaufschlägen aus lila Seide, Gilet aus orangenfarbenem 
Seidensatin und Kniebundhose aus grauem Seidenrips. 
Die Verzierung verhält sich bei diesem Kostüm dezenter – eine Goldborte 
säumt die Kanten der Knopfleisten in der vorderen Mitte des Justaucorps. 
Jedoch sind die Manschetten in sich reich gemustert, emaillierte Knöpfe 
halten die schwere Manschette am Ärmel. Auch das Gilet besitzt eine 
andere Knopflösung – es sind Knöpfe an der ganzen Leiste angebracht, 
die Knopflöcher sind mit Goldborten gesäumt. Dazu ist eine Tasche am 
Gilet appliziert. 
 
Vergleicht man die Kostüme mit den Entwürfen, fällt auf, dass bis auf 
einen ungenauen Rokokostil und eine ungefähre Farbgebung wenig auf 
Rollers Vorgaben geachtet wurde. 
Der Entwurf zeigt den Haushofmeister in einem blassblauen Justaucorps, 
die Hose ist grau oder schwarz, das Ensemble ist also nicht lila. Das Gilet 
Rollers schrieb eine Knopfleiste mit vielen Knöpfen und wenig Abstand 
dazwischen vor. Es sind auch keine Borten als längliche Verzierung bei 
den Knöpfen des Justaucorps vorgesehen. Die Manschetten sind 
entwurfgetreu, die Ärmel sind aber der Zeichnung nach länger, sodass 
nicht so viel Spitze von dem Hemd darunter hervor kommt.  
Auch der Entwurf vom Sänger (Abb.56) schreibt eine andere Farbgebung 
vor, er trägt einen lilablauen Justaucorps und eine dazupassende Hose mit 
einem rotrosa Gilet. Die Ausführung hat zwar einen lila Justaucorps, aber 
eine dunkle Hose, und kein rosa, sondern ein orangefarbenes Gilet. Die 
Verzierung des Justaucorps und auch die leicht glänzende Oberfläche 
wurden in der Umsetzung gut getroffen, allein bei den Manschetten wurde 
ein bisschen Binnenmuster dazugedichtet.  
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IV.2.4.b) Rosenkavalier – Kostümensemble Ochs auf Lerchenau 
 
 
Abb.57: Der Rosenkavalier, Kostümensemble 
Alfred Roller, 1911 




In diesem Kostüm (Abb.57) stand einst Richard Mayr als Ochs auf 
Lerchenau auf der Bühne. Laut Rollers Entwürfen handelt es sich um das 
„Zweite Kostüm; Zweiter Aufzug“99. Es besteht aus einem Justaucorps aus 
hellbraun/cremefarbenem Baumwollatlas mit Taschen und Manschetten, 
verziert mit reichhaltiger Goldstickerei. Gilet und Hose bestehen aus 
demselben Baumwollatlas. 
Die Rückenpartie des Justaucorps wurde durch eingesetzte Godets stark 
ausgestellt, der Saum fällt in schweren Falten. Auf der Vorderseite ist die 
Oberbekleidung mit reichhaltiger Goldstickerei in Form von einzelnen 
kleinen Blättern versehen. Auf der Rückenseite setzt sich diese Verzierung 
nur noch in der Taschengegend und am Ärmel fort, in der Rückenmitte von 
Hüfthöhe bis zum Saum zieren die Blätter ca. 10 cm rechts und links die 
                                                
99 Strauss: Rosenkavalier, Blatt 5. 
 - 122 - 
  
Naht (Schlitz). Auch die Manschetten und das Gilet sind bedeckt mit den 




Abb.58: Ochs auf Lerchenau 
Entwurf für Der Rosenkavalier, Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG 
 
Dieses Kostüm weicht ebenfalls vom Entwurf ab (Abb.58) Zwar ist das 
Ensemble in Rollers Zeichnung in eher rosa/rötlichem Ton gehalten, die 
Verzierung entspricht mit etwas Phantasie der Vorlage. Die Stickerei 
wurde im fertigen Kostüm gelockert verstreut, der Entwurf hingegen sah 
die Ornamente geballt und dicht gedrängt speziell an den vorderen Kanten 
vor. Roller stellte sich für den Ochs auf Lerchenau das typische schwarze 
Halstuch vor, das seit den 1720-er Jahren zur Haarbeutelfrisur getragen 
wurde (Solitaire). Der schwarze Seidenschal hielt den Haarbeutel mit einer 
Masche im Nacken fest, während die langen Enden vorne ebenfalls zu 
einer Masche geknotet wurden.100 Dieses Detail wurde berücksichtigt, (vgl. 
Abb.59) jedoch ist es nicht erhalten. 
 
 
                                                
100 Vgl. Boucher, S. 452 
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Abb.59: Richard Mayr als Ochs auf Lerchenau bei den Salzburger Festspielen 1929. 
© Archiv der Salzburger Festspiele 
 
Bei diesem Kostüm ist das Alter nicht eindeutig geklärt. Zwar wird es auf 
1911 datiert, jedoch zeigen Bilder von Richard Mayr ihn als Ochs auf 
Lerchnau auch in einem Kostüm mit einer anderen Verzierung. Trotz der 
Tatsache, dass sich die Daten widersprechen, kann vermutet werden, 
dass das Kleidungsstück aus Abbildung 60 wahrscheinlich vor jenem aus 
Abbildung 59 entstand, da es dem Entwurf Rollers von 1910 deutlich mehr 




Abb.60: Richard Mayr als Ochs auf Lerchenau 













Die vorliegende Arbeit behandelt die Kostüme Heinrich Leflers (1863-
1919) und Alfred Rollers (1864-1935), welche sie in der Zeit zwischen 
1900-1909 an der k.k. Hofoper unter Gustav Mahler (1860-1911) 
entwarfen und die sich zum Teil bis heute im Österreichischen 
Theatermuseum befinden.  
Heinrich Lefler und Alfred Roller lebten beide im Wien des Fin de Siècle, 
sie waren bei der Etablierung des Jugendstils maßgeblich beteiligt, und 
propagierten durch ihr Schaffen die Moderne. Die Opernbühne war für 
beide eine Plattform, um ihre Kunst der Masse nahe zu bringen. Um die 
Neuartigkeit und Innovation ihres Werks verstehen zu können, wurden 
dem Hauptdiskurs ein Kapitel über die Entwicklung des Jugendstils und 
eines über das Leben und Schaffen Leflers und Rollers vorangestellt.  
Unter Miteinbeziehung des textiltechnologischen Aspekts wurden die 
Kostümensembles, aber auch Kostümeinzelteile Leflers von den 
Neuinszenierungen Die Hugenotten, Die Königin von Saba und 
Tannhäuser behandelt. Die Diskussion zu Rollers Ausstattungen Don 
Giovanni, Lohengrin und Elektra wurde mit den Rosenkavalier-Kostümen 
und mit späteren Lohengrin-Inszenierungen ergänzt, um eine 
Weiterentwicklung des Künstlers zeigen zu können.  
Durch den Vergleich der Lohengrin-Kostüme von 1906 mit jenen von 1924 
und 1927 konnte eine leichte Veränderung des Stils in Bezug auf 
Präsentationsart der Entwürfe (welche früher klein und fein gezeichnet 
wurden), aber auch der Art der Verzierung beobachtet werden. War die 
Ornamentik in den frühen Werken Rollers auf eine Stelle am Kostüm 
konzentriert, wurden die späteren Lohengrin-Kostüme ganzflächig 
geschmückt. Diese Entwicklung ging einher mit jener des Jugendstils. 
Setzte die Kunstrichtung anfangs die Ornamente noch klar und auf einen 
Punkt konzentriert ein, wurden diese später, nachdem die Industrie den 
Stil vereinnahmte und die Verzierung flächig auf Gebrauchsgegenständen 
verteilte, ebenfalls von Künstlern reduzierter aber auf der Fläche zerstreut 
gestaltet.  
 
 - 125 - 
  
Im Österreichischen Theatermuseum befinden sich nicht nur die Kostüme, 
sondern auch viele dazu gehörige Entwürfe und Fotografien, welche die 
SängerInnen in den Ausstattungen zeigen. Diese bildnerischen Vorlagen 
und Abbildungen wurden, falls vorhanden, in den Diskurs miteingebaut, 
um diesen abzurunden und um den Prozess von Entwurf bis zum Auftritt 
zu beleuchten.  
Es wurden auf darstellerische Techniken der Entwürfe Rollers und Leflers 
eingegangen, um neben dem Vergleich der Kostüme trotz desselben Stils 
weitere Unterschiede herauskristallisieren zu können. Sind die Entwürfe 
Leflers zart und sorgfältig mit wässrigen Farben und dünner Tuschekontur 
gezeichnet, gestaltete Roller seine genau gegenteilig: er verwendete eine 
dicke und manchmal grobe Pinselkontur, sein Farbauftrag war kräftig und 
ausdrucksstark. Später hingegen näherte er sich dem Stil Leflers an, und 
hielt sich mit groben und großen Flächen sehr zurück, wie bei den 
Lohengrin-Entwürfen ersichtlich wurde. 
 
Anhand des Kapitels über die allgemeine Entwicklung des Jugendstils 
konnten die neuen und reformorientierten Tendenzen, die sich durch 
zuerst Lefler und dann Roller auch auf der Bühne fanden, aufgezeigt 
werden. Ersichtlich wurden diese durch die neuartigen Schnitte der 
Kleidungsstücke, die oft an jene der Reformkleider, welche um die 
Jahrhundertwende entwickelt wurden, erinnerten. Aber auch der Einsatz 
von wenigen aber einschlägigen Ornamenten war eine Entwicklung, die 
dem neuen Stil zugeschrieben werden konnte. 
Im Zuge der Forschung konnte auch auf textiltechnologische Details 
Rücksicht genommen werden. Es wurde gezeigt, dass die Kostüme im 
Gegensatz zu heute durchwegs mit sehr feinen und teuren Materialen, wie 
zum Beispiel brochierter Seide oder gewebten Gold- und Silberfäden, 
verarbeitet wurden. Diesen hochwertigen Rohstoffen sind auch die fast 
ausnahmslos guten Zustände der Kleider zu verdanken.  
 
In dieser Arbeit konnten mittels des Kostüm- und  Entwurfdiskurses zwei 
verschiedene Künstlertypen und ihre unterschiedlichen Charaktere mit 
Einbeziehung der biografischen Eckdaten und der geschichtlichen Abrisse 
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gezeigt werden. Lefler und Roller waren sich in ihrem Stil sehr ähnlich, 
jedoch konnte ihr Gemüt nicht unterschiedlicher sein. Auch die Tatsache, 
dass Roller der „radikalen“ Secession, Lefler jedoch dem „milden“ 
Hagenbund angehörte, beides Austrittsbewegungen aus dem 
Künstlerhaus, unterstützt die Annahme ihrer reformerischen (Roller) und 
zurückhaltenden (Lefler) Einstellung und Gesinnung. Zwar wurden im 
Zuge dieser Arbeit keine zeitgeschichtlichen Zeugnisse zu deren Person 
und Charakter gefunden, doch ihre Art der Gestaltung verriet mehr, als am 






























The present work describes the costumes of Heinrich Lefler (1863-1919) 
and Alfred Roller (1864-1935), which they designed at the k.k. Hofoper 
under Gustav Mahler (1860-1911) in the years between 1900-1909. Today 
these costumes belong and are held at the Österreichisches 
Theatermusem in Vienna. 
Heinrich Lefler an Alfred Roller lived in Vienna at the high time of the Fin 
de Siècle. Both were deeply involved in the establishment of the Jugendstil 
in Vienna’s society as a distinct style. The opera was their platform to 
present their modern style to the masses. To be able to understand the 
creative quality of their costumes, two chaperts respectively about the 
development of the Jugendstil and the lives and work of Heinrich Lefler 
and Alfred Roller in addition to the opera have been prefixed. 
Heinrich Lefler’s costumes from Die Hugenotten, Die Königin von Saba 
and Tannhäuser, as well as Alfred Roller’s dresses from Don Giovanni, 
Lohengrin and Elektra have been discussed under textiletechnological 
aspects. To see an enhancement of Rollers work, two younger Lohengrin-
costumes and those of the famous Rosenkavalier were also included in the 
analysis. 
Apart from the stage-clothing in the Österrreichisches Theatermuseum 
there can be found drafts and photographs, which show actors wearing 
these costumes. If artworks and pictures were available, they were 
included in this discussion and show the process from the draft of a 











Atlas- oder Satingewebe (vgl. Abb.59): sind Gewebe, die in Atlasbindung 
verarbeitet wurden. Im Vergleich zur Leinwand- und Köperbindung 
berühren sich die Bindungspunkte nicht mehr. Ein Atlasgewebe zeichnet 
sich durch einen weichen Griff, einer glatten Oberfläche und einem 
eleganten Fall aus. Der kleinste Rapport ist 5:5.  
(vgl. Meyer zur Capellen; S. 27.) 
 
 
Abb.61: Patrone Altlasbindung 
 
 
Bindung: rechtwinkelige Fadenverkreuzung von Kette und Schuss. Dabei 
liegt der Kettfaden entweder über dem Schussfaden (Ketthochgang), oder 
darunter (Ketttiefgang). Je nach Abwechslung von Ketthochgang und 
Ketttiefgang unterscheidet man zwischen einer Leinwandbindung 
(Rapport=Musterwiederholung 1:1), Köperbindung (kleinster Rapport: 3:3) 
und Atlas- oder Satinbindung (kleinster Rapport 5:5) (vgl. Meyer zur 
Capellen S. 41) 
 
Brokat: abgeleitet von frz. Broché = Spindel, Nadel, „broderie“ bedeutet 
„Nadelarbeit“, „Stickerei“. Im 17. Jahrhundert wurde als Brokat ein 
                                                
101 Nach: Hofer, Alfons: Textil- und Modelexikon, Band 1 und 2. Frankfurt am Main: Dt. 
Fachverlag, 1997. 
Koch, Paul-August; Satlow, Günther: Großes Textil-Lexikon. Fachlexikon für das gesamte 
Textilwesen. Stuttgart: Dt. Verlags-Anstalt, 1965.  
Loschek, Ingrid: Reclams Mode- und Kostümlexikon. Stuttgart: Reclam, 1987. 
Meyer zur Capellen, Thomas: Lexikon der Gewebe. Frankfurt am Main: Dt. Fachverlag, 
2001. 
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schweres und reich gemustertes Seidengewebe, das mit Gold- und 
Silberfäden durchwirkt war, bezeichnet. Bis heute hat sich in dieser 
Hinsicht nicht viel geändert, jedoch werden auch leichte Stoffe als Brokat 
bezeichnet, wenn sie ganz oder zumindest teilweise mit Metallfolienfäden 
(Mefo) belegt oder reich jaquardgemustert gearbeitet sind. Die 
Bezeichnung Brokat weist nicht auf die Webart, sondern auf ein 
ursprünglich brochiertes Gewebe hin. (vgl. Meyer zur Capellen S. 50) 
 
Chiton: Unterkleid der Männer und Frauen in der griechischen Antike.  
  
Damast: ursprünglich verstand man unter Damast einfärbige 
Seidengewebe mit großzügiger Blumenmusterung in Kett- und 
Schussatlasbindung (eine andere Bindung würde eine solche Musterung 
nicht zulassen). Heute ist Damast eine Allgemeinbezeichnung für mittel- 
bis feinfädige atlasbindige Gewebe. Es wird zwischen „echten“ und 
„unechten“ Damasten unterschieden. Echte Damaste sind an ihrer harten 
Kontur des Musters zu erkennen, welche durch Verweben von Kett- und 
Schussgruppen entsteht. Ein unechter Damast, oder Jaquarddamast 
zeichnet sich durch die feinen Abstufungen des Musters ab, welches durch 




Gewebe: textiles Flächengebilde, welches auch als Webware bezeichnet 
werden kann. Es besteht aus mindestens zwei sich rechtwinkelig 
verkreuzten Fadensystemen, dem Kett- und Schusssystem. Die 
Kettrichtung verläuft parallel zur Webkante, die Schussrichtung quer zur 
Webkante. Ein Gewebe wird auf der Webmaschine (veraltet: Webstuhl) 
hergestellt. Um ein Gewebe weiter zu definieren sind folgende 
Informationen weiter notwendig: textiles Ausgangsmaterial, Garnart, 
Webtechnik, Bindung, Musterung, eventuelle Veredelung und 
Flächengewicht.  
(vgl. Meyer zur Capellen Seite 148f.) 
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Godet: (frz. „falsche Falte“), keilförmig eingesetztes Stoffstück um eine 
Glockenform des Kleidungsstückes (Rock, Kleid, Mantel etc.) zu erhalten. 
(vgl. Loschek 214f.) 
 
Ikat: Art der Garnfärbung. Kettfäden oder Kettfadengruppen werden 
abgebunden und eingefärbt (Reseviertechnik) 
 
Jacquard: nach Joseph Marie Jacquard, Erfinder des Jacquardwebstuhls. 
Bei einem Jacquardwebstuhl können im Gegensatz zu einen 
Schaftwebstuhl beliebig viele Kettfäden einzeln gehoben oder gesenkt 
werden (bei einem Schaftwebstuhl können nur einzelne Kettfädengruppen 
gehoben werden). Durch diese Art des Webens können unbegrenzt 
unzählige verschiedene Muster (Dessins) entwickelt werden. (vgl. Meyer zur 
Capellen, S. 172) 
 
Köpergewebe (vgl. Abb.60): bezeichnet ein Gewebe, das in einer der 
verschiedenen Köperbindungen gewebt wurde. Ein Köpergewebe zeichnet 
sich durch Diagonalgrat aus, der unterschiedlich ausgeprägt und in 
verschiedenen Richtungen (S und Z) verlaufen kann. Der kleinste Rapport 
ist 3:3. 
Unterordnungen des Köpergewebes: Flachgratköper (Grat unter 30) 
Normalgrat (Grat ) und Steilgrat (Über 60) 
(vgl. Meyer zur Capellen, S. 191f.) 
 
 
Abb.62.: Patrone Köperbindung 
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Korrekt schräger Zuschnitt: ein Kleidungsstück ist immer in Kettrichtung 
zugeschnitten (die Kette verläuft in der Länge). Für Besätze oder kann der 
Stoff aber auch 45 Grad zur Kette zugeschnitten werden, das Gewebe 
lässt sich leichter dehnen und gibt nach. Der Nachteil daran: wenn ein 
Kleidungsstück komplett korrekt schräg zugeschnitten ist, zieht es und fällt 
nicht so elegant. 
 
Krempe: Bezeichnung für den aufgeschlagenen Hutrand; ab dem 17. 
Jahrhundert. (vgl. Loschek S.329) 
 
Legetechnik: Technik der Goldstickerei; Gold- oder Silberfäden werden auf 
den Unterstoff gelegt und mit einem ähnlichfarbenen Faden angenäht. 
 
Leinwandgewebe: ist ein Gewebe, das in engster Fadenverkreuzung 
gewebt wurde, durch den Rapport 1:1 ergeben sich keine Erweiterungen 
der Grundbindung (vgl. Abb.61). Je nach textilen Rohstoff wird zwischen 
Leinwandbindung (Leinen), Tuchbindung (Wolle) Kattun- oder 
Musselinbindung (Baumwolle), Taft (Seide) und Hessianbindung (Jute) 
unterschieden. Unter die Ableitungen der Leinwandbindung fallen: Rips, 
Panama, Kreppgewebe (Veredelt) 
(vgl. Meyer zur Capellen, S. 206) 
 
 
Abb.63: Patrone Leinwandbindung 
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Manschette: fester, durch Knopf und Knopfloch (oder durch 
Manschettenknopf) Ärmelabschluss, in Form einer Stulpe. (vgl. Hofer, S. 
542) 
 
Maschenware: ist ein textiles Flächengebilde, bei dem eine Masche in eine 
anderen hineingeschlungen wird, oder durch einen Nähvorgang entsteht. 
Maschenwaren sind elastisch, schmiegsam und können die Form 
verändern, weshalb sich eine Maschenware für einen körperengen Schnitt 
eignet. (vgl. Hofer, S. 551) 
 
Pendilien: sind kostbare Gehänge aus Gold und Perlen. (Harry Kühnel, 
S.190) 
 
Patrone: zeichnerische Darstellung einer Bindung 
 
Posamente: aus dem frz. passement = Borte. Bezeichnung für Borten, 
Schnüre, bespannte Knöpfe, Fransen und Quasten aus Seide, 
Chemieseide, Baumwolle u.a. Meist ist die Grundschnur Baumwolle, die 
mit Seide übersponnen ist. (vgl. Satlow, S. 194) 
 
Rapport: ist eine in sich geschlossene, stets in gleicher Weise 
wiederkehrende Folge von einzelnen Elementen, kurz Musterwiederholung 
(vgl. Satlow, S. 219) 
 
Rips: Ableitung der Leinwandbindung; Es werden mehrere Schussfäden in 
ein Webfach gelegt, der Kettfaden liegt über den dadurch entstehenden 
Rippen.  
 
Rüschen: gekräuselter oder plissierter Stoffstreifen als Schmuck an 
Bekleidungsstücken oder an Dekorationen. (vgl. Hofer, S. 762) 
 
Samt: ist ein Gewebe mit senkrecht hoch stehenden Fasern, die im 
Gegensatz zu Plüsch nur 1-3mm lang sind. (vgl. Hofer, S. 776) 
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Seide: wird konventionell aus den Kokonfäden der Maulbeer- oder 
Tussahraupe gewonnen. Um den Seidenleim aufzulösen, und so die Faser 
zu entspinnen, werden die Kokons (mit der Raupe) in heißem Wasser 
gebürstet bis der Anfang des Fadens freiliegt und abgehaspelt werden 
kann. Erzeugnisse aus Chemiefasern (Filamente) dürfen nicht Seide 




Solitaire: Schal, welchen die Männer um 1725 trugen, um die Haare 
zusammenbinden zu können. Die langen Enden wurden an der 
Vorderseite wiederum  unter dem Kragen zu einer Masche geknotet. 
„Solitaire“ beschrieb ursprünglich die Halsschleife der Frauen. (vgl. Boucer, 
S. 452) 
 
Soutache: fein geflochtene Schnur (ev. aus Seide) für Besatzzwecke. (vgl. 
Loschek, S. 418) 
 
Surkot: repräsentative Oberbekleidung für Ritter oder Edelfrauen, im 12. 
Jahrhundert aufkommend. Der Surkot ändert sich bezüglich seiner Länge, 
seines Umfanges in seiner Armlochkonstruktion. (vgl. Loschek, S. 446) 
 
 
Tassel: Schmuckelemente in Form von kleinen verzierten Platten, die zur 
Befestigung der Mantelschnur dienten. Zu finden war dieses Element 
zwischen dem 12. Und 14. Jahrhundert. 
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Abbildungs- und Tabellenverzeichnis 
 
Abbildungen: 
Das Österreichische Theatermuseum besitzt auf jene Abbildungen, welche 
die Kostüme als Ganzes zeigen, sowie auf die Fotografien die Rechte und 
das Copyright. Wenn nicht anders angegeben, wurden die Skizzen und 
Fotografien von Kostümen und Entwürfen von der Autorin angefertigt, die 
wiederum im Besitz des Österreichischen Theatermuseums sind.  
Das Copyright der Rosenkavalierentwürfe liegt bei Dr. Richard Strauss 
GmbH & Co. KG. 
Die Inhaber der Bildrechte von den restlichen Abbildungen konnten nicht 
ausfindig gemacht werden, um ihre Zustimmung zur Verwendung der 
Bilder in dieser Arbeit einholen zu können. Sollte dennoch eine 
Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung. 
 
 
Abb.1: Alfred Roller, 1920. 
http://www.bildarchivaustria.at/Pages/ImageDetail.aspx?p_iBildID=306129 
 
Abb.2: Heinrich Lefler, um 1900. http://www.austria-
lexikon.at/af/AEIOU/Lefler,_Heinrich 
 
Abb.3: Die Hugenotten; Kostümensemble 
Heinrich Lefler, 1902 
Kostüm für Raoul (Träger: Leo Slezak)  
© OETM 
 
Abb.4: Die Hugenotten, Barett 
Heinrich Lefler, 1902 
 
Abb.5: Raoul 1, Die Hugenotten;  
Entwurf für Die Hugenotten, Heinrich Lefler 1902 
© OETM 
 
Abb.6: Leo Slezak als Raoul (Die Hugenotten); Fotografie 
© OETM 
 
Abb.7: Die Königin von Saba; Oberteil 
Heinrich Lefler, 1904. 
© OETM 
 
Abb.8: Die Königin von Saba; Oberteil – Rückenansicht mit Dragoner 
Heinrich Lefler, 1904. 
 
Abb.9: Die Königin von Saba; Oberteil – Ärmel mit Pailletten 
Heinrich Lefler, 1904. 
Abb.10: Die Königin von Saba; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 
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Kostüm für Assad (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
 
Abb.11: Die Königin von Saba; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904. 
Pfeilborten und Kette 
 
Abb.12: Assad, I. Kostüm und II. Kostüm, Die Königin von Saba;  
Entwurf für Die Königin von Saba, Heinrich Lefler, 1904 
 
Abb.13: Leo Slezak als Assad, Die Königin von Saba; Fotografie 
© OETM 
 
Borte im Brustbereich 
 
Abb.15: Die Königin von Saba; Umhang 
Heinrich Lefler, 1904 
Kostüm für Assad (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
 
Abb.16: Die Königin von Saba; Umhang 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Halsausschnitt 
 
Abb.17: Die Königin von Saba; Umhang 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Halsausschnitt 
 
Abb.18: Assad, I. Kostüm. Die Königin von Saba; Entwurf für Die Königin 
von Saba, Heinrich Lefler, 1904. 
 
Abb.19: Tannhäuser; Kostümensemble 
Heinrich Lefler 1904 
Kostüm für Tannhäuser 
© OETM 
 
Abb.20: Tannhäuser; Kostümensemble 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Gürtel 
Abb.21: Tannhäuser; Entwurf für Tannhäuser, Heinrich Lefler, 1904 
 
Abb.22: Tannhäuser; Entwurf für Tannhäuser, Heinrich Lefler, 1904 
 
Abb. 23: Leo Slezak als Tannhäuser, 1907 
Fotografie 
© OETM 
Abb.24: Tannhäuser; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 
Abb.14: Die Königin von Saba, Umhang für Assad 
Heinrich Lefler, 1904 
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Kostüm für Tannhäuser (Träger vermutlich Leo Slezak) 
© OETM 
 
Abb.25: Tannhäuser; Kleid 
Heinrich Lefler, 1904 
Detail Filzapplikationen 
 
Abb.26: Tannhäuser; Gürtel 
Heinrich Lefler, 1904 
 
Abb.27: Tannhäuser; Kleid 
Entwurf für Tannhäuser Heinrich Lefler, 1904 
 
Abb.28: Tannhäuser; Pilgerkostüm, 1875 
Kostüm für Tannhäuser (Träger Leo Slezak) 
© OETM 
 
Abb.29: Pilger und Tannhäuser, etc. Entwurf für Tannhäuser, Heinrich 
Lefler, 1904 
 
Abb.30: Don Giovanni; Kostümensemble 
Alfred Roller, 1905 
Kostüm für Don Giovanni (Träger: Leopold Demuth) 
© OETM 
 
Abb.31: Don Giovanni; Wams 
Alfred Roller, 1905 
Detail Damastmusterung (restauriert) 
 
Abb.32: Don Giovanni; Kostümensemble 
Entwurf für Don Giovanni, Alfred Roller, 1905 
 




Abb.34: Lohengrin, Kleid 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETm 
 
Abb.35: Lohengrin; Kleid 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
 
Abb.36: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
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Abb.37: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Detail Webmusterung 
 
Abb.38: Lohengrin; Umhang 
Alfred Roller, 1906 
Detail Tassel 
 
Abb.39: Ortrud 1,  
Entwurf für Lohengrin, Alfred Roller 
 
 




Abb.41: Lohengrin, Kostümensemble 
Alfred Roller, 1906 
Kostüm für Ortrud (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
 
Abb.42: Lohengrin; Kostümensemble für Ortrud 
Alfred Roller, 1906 
Detail Kleid mit Ornament 
 
Abb.43: Lohengrin; Kostümensemble für Ortrud 
Alfred Roller, 1906 
Detail Umhang mit Ornament 
 
Abb.44: Lohengrin; Kostümensemble (hier unvollständig) 
Alfred Roller, 1924 
Kostüm für Lohengrin (Träger: Leo Slezak) 
© OETM 
 
Abb.45: Lohengrin, Kleid 
Alfred Roller, 1924 
Detail Kragen, Umhang 
 
Abb.46: Lohengrin, Krone 
Alfred Roller, 1924 
 
Abb.47: Lohengrin; Kostümensemble 
Alfred Roller, 1927 




Abb.48: Elektra, Oberteil mit Volantrock 
Alfred Roller, 1909 
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Kostüm für Klytämnestra (Trägerin: Anna Bahr-Mildenburg) 
© OETM 
 
Detail Oberteil Rückenansicht 
 
Abb.50: Klytämnestra, 2 Skalvinen 
Entwurf für Elektra Alfred Roller, 1909 
 




Abb.52: Elektra, Klytämnestra, Ergänzungsblatt 
Alfred Roller, 1909 
© OETM 
 
Abb.53: Der Rosenkavalier 
Alfred Roller, 1911 
Kostüm für Der Haushofmeister (Träger Viktor Madin) 
© OETM 
 
Abb.54: Der Rosenkavalier 
Alfred Roller, 1911 
Kostüm für Der Sänger (Träger: Georg Maikl) 
© OETM 
 
Abb.55: Der Rosenkavalier, Haushofmeister bei Faninal  
Entwurf Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG 
 
Abb.56: Der Rosenkavalier, Ein Sänger 
Entwurf Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG 
 
Abb.57: f, Kostümensemble 
Alfred Roller, 1911 
Kostüm für Ochs auf Lerchenau (Träger: Richard Mayr) 
© OETM 
 
Abb.58: Ochs auf Lerchenau 
Entwurf für Der Rosenkavalier, Alfred Roller, 1910 
© Dr. Richard Strauss GmbH & Co. KG 
 
Abb.59: Richard Mayr als Ochs auf Lerchenau bei den Salzburger 
Festspielen 1929. 
© Archiv der Salzburger Festspiele 
 
Abb.49: Elektra; Oberteil für Klytämnestra 
Alfred Roller, 1909 
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Abb.60: Richard Mayr als Ochs auf Lerchenau 
Premiere des Rosenkavaliers in Dresden, 1911. 
© photographersdirect 
 
Abb.61: Patrone Atlasbindung 
 
Abb.62: Patrone Köperbindung 
 




Tab.1: Heinrich Leflers Neuausstattungen unter Gustav Mahler 
 
Tab.2: Alfred Rollers Neuausstattungen unter Gustav Mahler 
 
Tab.3: Kostüme Heinrich Leflers im Österreichischen Theatermuseum 
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